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Die  nachfolgende  Untersuchung  beschäftigt  sich  mit  einer 
Frage  der  dramatischen  Technik:  wie  haben  die  griechischen 
Tragii<er  drei  oder  mehr  gleichzeitig  auf  der  Bühne  an- 
wesende Personen  an  einem  Gespräch  zu  beteiligen  gewußt? 
Diese  Aufgabe  ist  keineswegs  so  einfach,  wie  sie  uns  Modernen 
erscheint.  Es  wird  in  der  Entwicklung  der  griechischen  Tragödie, 
die  ja  zunächst  nur  einen  „Antworter"  (uTTOKpm'ic)  dem  Chore 
gegenüberstellte,  begründet  sein,  daß  die  Beschränkung  der 
Gespräche  auf  zwei  Personen  in  der  antiken  Tragödie  immer 
die  Normalform  blieb.  In  den  ältesten  erhaltenen  Stücken 
vermag  der  Dichter  überhaupt  nicht  drei  Personen  gleich- 
zeitig an  einem  Gespräche  teilnehmen  zu  lassen.  Wie  die 
entwickelte  dramatische  Technik  allmählich  diese  Aufgabe 
lösen  lernte,  und  wie  die  einzelnen  Tragiker  sich  zu  ihr 
stellten,  soll  durch  eine  Analyse  der  einzelnen  Dramen  nach- 
gewiesen werden. 

I.  Aischylos. 

Aus  bestimmten  und  durchaus  glaubwürdigen  Zeugnissen 
wissen  wir,  daß  Sophokles  den  dritten  Schauspieler  eingeführt 
hat.  (Aristot.  poet.  4,  13;  Diog.  Laert.  3,  56,  34  u.  a. ;  vgl.  zu 
der  Überlieferung  A.  Scholl,  Sophokles,  sein  Leben  u.  Wirken, 
Prag  1870,  pag.  57  u.  a.)  Auch  steht  fest,  daß  der  Gebrauch 
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des  dritten  Schauspielers  sich  bei  Aischylos  erst  nach  Auf- 
treten des  Sophokles  und  bei  dessen  Wirksamkeit  findet. 
Wenn  nun  die  Einführung  dieses  dritten  Schauspielers 
bedeutungsvoll  für  die  Gestaltung  des  dramatischen  Dialoges 
ist,  so  kann  eigentlich  von  einem  dramatischen  Gespräch 
dreier  Schauspieler  bei  Aischylos  solange  nicht  die  Rede 
sein,  als  diesem  Dichter  nur  zwei  Schauspieler  zur  Ver- 
fügung stehen.  Für  diese  Zeit,  ja  auch  für  später  noch  muß 
aber  bei  Aischylos  eine  andere  Persönlichkeit  gemäß  ihrer  Be- 
deutung in  den  Gegenstand  der  Betrachtung  gezogen  werden, 
der  Chor,  dessen  Führer,  der  Koryphaios,  bei  Aischylos  in 
Handlung  und  Dialog  wie  einer  der  Schauspieler  zu  schätzen 
ist.  Wir  werden  also  sehr  häufig  von  einem  dramatischen 
Dreigespräch  reden  müssen,  das,  wenn  man  unter  dem  Aus- 
druck nur  ein  Gespräch  der  drei  Schauspieler  allein  ver- 
stehen will,  nicht  in  Betracht  käme,  insofern  kein  dritter 
Schauspieler,  sondern  der  Chor  sich  daran  beteiligt. 

in  dem  jedenfalls  ältesten^  der  erhaltenen  aischyleischen 
Stücke,  den  Hiketiden,  trifft  man  V.  176  (ed.  H.  Weil,  Leipzig 
1907)  auf  einen  Dialog  zwischen  einem  Schauspieler,  Danaos, 
und  dem  Chor.     Dazu  tritt  V.  234  der  zweite  Schauspieler 


'  Als  ältestes  Stück  sucht  die  Hiketiden  nach  andern  neuer- 
dings hauptsächlich  aus  Gründen  der  dramatischen  Technik  zu  er- 
weisen A.  Körte,  Melanges  Nicole,  Genf  1905,  pag.  289.  Für  ein  sehr 
altes  Stück  hält  die  Hiketiden  auch  Gg.  Mülier  (De  Aeschyli  Supphcuni 
tempore  atque  indole,  Diss.  Halle  1908,  wo  bes.  pag.  46  ff.  vgl.). 
Dagegen  hält  in  der  Rezension  der  Müllerschen  Untersuchung  (Berl. 
phil.  VVoch.  1910,  N.  24)  Wecklein  in  nicht  glücklicher  Weise  an 
seiner  Annahme  des  Jahres  465  als  Abfassungszeit  fest.  Einen  miß- 
glückten Versuch,  die  Tragödie  in  der  Chronologie  weiter  hinunter 
(unter  den  Prometheus  und  die  Sieben)  zu  setzen,  hat  auch  Hedw. 
Jordan  (die  Dramatisierung  von  Aischylos'  Tragödie,  llbergs  neue 
Jahrb.  XI,  1908,  p.  328)  unternommen. 


in  der  Person  des  Königs,  und  es  entspinnt  sich  ein  Gespräch 
zwischen  ihm  und  dem  Chor,  während  dessen  der  erste 
Schauspieler,  Danaos,  schweigt.  Nach  längeren  Wechsel- 
gesängen setzt  sich  V.  438  der  dramatische  Dialog  fort,  und 
zwar  so,  daß  zuerst  König  und  Koryphaios  einen  Dialog 
führen,  dann  V.  468  ff.  die  beiden  Schauspieler  König  und 
Danaos  in  einmaligem  Wechsel  Rede  und  Gegenrede 
tauschen,  wonach  Danaos  abtritt,  und  das  Zwiegespräch 
zwischen  König  und  Chor  sich  bis  zum  Schluß  V.523  fortsetzt. 
Wir  erkennen  somit,  daß  drei  Rollen,  die  des  Chors  einge- 
rechnet, sich  an  der  Handlung  beteiligen,  daß  aber  ihre  Teil- 
nahme am  Gespräch  nur  in  einander  sich  ablösenden  Zwiege- 
sprächen verläuft.  Dabei  ist  besonders  auffällig,  daß  der  Chor 
so  stark  im  Vordergrund  steht,  daß  er  sogar  an  Stelle  des 
eigentlichen  Führers,  des  Vaters,  die  Verhandlungen  mit  dem 
König  pflegt.  Die  drei  aber  durcheinandersprechen  zu  lassen, 
bringt  der  Dichter  nicht  fertig.  Auf  die  ganz  altertümliche 
Technik  dieser  Szene  weist  neuerdings  auch  hin  J.  Fischl 
(De  nuntiis  tragicis,  Diss.  Wien  1910,  p.  9  Anm.).  Diese  pri- 
mitive Form  des  Dreigesprächs  stellt  sich  in  den  älteren 
Dramen  immer  wieder  ein,  nicht  nur  bei  Aischylos,  auch 
später  bei  Sophokles^  Auch  kommt  es  vor  —  und  vielleicht 
ist  diese  Form  des  Ersatzes  eines  Dreigespräches  die  noch 
ursprünglichere  — ,  daß  die  Sukzessivität  der  Zwiegespräche 
sich  in  eigenartiger  Form  sogar  mit  den  lyrischen  Partien 
vermischt.  So  tritt  an  die  Stelle  des  dramatischen  Drei- 
gesprächs der  Fall  ein,  daß  zuerst  ein  Wechselgang  zwischen 
einem  Schauspieler  und  dem  Chor  erfolgt:  V.  873  ff.;  dort 
sind  dem  Chor  lyrische  Verse,   dem  Herold  schließlich  Tri- 


'  Nur  findet  man  hier  neben  dem  Gebrauch  des  Chors  auch 
gleich  den  dritten  Schauspieler,  aber  den  Dialog  führen  abwechselnd 
zwei. 
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meter  als  Übergangsverse  zum  folgenden  dramatischen  Dialog 
zugeteilt.  Dieser  Dialog  setzt  dann  V.  907  zwischen  den 
zwei  Schauspielern  König  und  Herold  ein,  während  dessen  der 
Chor  das  Zusehen  hat.  In  dieser  Szene  haben  wir  über- 
haupt das  einzige  wirkliche  Schauspielerzwiegespräch  der 
Tragödie  vor  Augen. 

Nicht  viel  anders  verhält  es  sich  mit  dem  nächsten  Stück, 
den  Persern.  Während  hier  einmal  Chor  und  ein  Schau- 
spieler, Atossa,  sich  im  Gespräch  befinden,  tritt  zu  ihnen 
V.  249  der  Bote  mit  der  Meldung  der  Niederlage.  Von  dem 
Augenblicke  an  schweigt  der  andere  Schauspieler,  Atossa. 
V.  290  aber  beginnt  sie  ihren  Dialog  mit  dem  Unglücks- 
boten,  und  sofort  ist  der  Chor  still.  Auch  hier  also  sehen 
wir  zwei  Schauspieler  und  den  Koryphaios  sich  an  der  dra- 
matischen Handlung  beteiligen;  der  Dialog  jedoch  verläuft 
abwechselnd  zwischen  zweien.  —  In  derselben  Tragödie 
findet  sich  sogar  der  Fall,  daß  der  Wechsel  des  Dialogs 
durch  Veränderung  des  Metrums  kundgetan  wird.  In  dem 
längeren  Dialog  zwischen  Atossa  und  dem  Geiste  des  Dareios 
V.  703  ff.  gebraucht  der  Dichter  Tetrameter.  Der  Chor  hat 
vorher  mit  dem  Geiste  des  Dareios  Verse  gewechselt,  wobei 
er  selber  nur  gesungen  hat.  Nunmehr  schweigt  der  Chor. 
Zum  alleinigen  Gebrauch  von  Tetrametern  überleitend  sind 
schon  die  Verse  des  Dareios  697  —  99  zwischen  den  beiden 
kleinen  Chorstrophen  in  Tetrametern  geschrieben.  Dann 
wendet  sich  Dareios  aber  wieder  von  Atossa  ab  zum  Chor; 
mit  ihm  spricht  er  von  759  —  843  in  Trimetern.  Atossa 
kommt  erst  845  nach  dem  Verschwinden  des  Eidolon  wieder 
zu  Wort. 

Prüfen  wir  jetzt  den  Prometheus  auf  seine  Technik. 
Gleich  zu  Beginn  dieser  Tragödie  stoßen  wir  auf  die  Szene, 
wo  Kratos,  Bia,    Hephaistos  den  Prometheus  anschmieden; 
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der  Dialog  verläuft,  obwohl  von  vier  Personen  die  Rede  ist, 
nur  zwischen  zweien.  Bia  stellt  ein  Statist  dar.  Prometheus 
schweigt  ebenfalls  und  redet  erst  nach  Abtreten  der  anderen 
Personen  im  Monolog  V.  88  ff.  Daß  in  der  ersten  Szene 
eine  Puppe  hereingetragen  und  am  Felsen  befestigt  wurde, 
hat  Welcker  (Trilogie  S.  30)  bemerkt,  und  seine  Auffassung 
scheint  mir  durch  Bethe  (Proll.  180,  30)  und  andere  nicht 
widerlegt  zu  sein.  Hinter  sie,  in  den  Felsen,  tritt  ein  Schau- 
spieler erst  nach  Beendigung  des  Dialoges  V.  87,  nach 
welchem  man  eine  kurze  Pause  annehmen  darf.  Ein  dritter 
Schauspieler  ist  also  für  den  Prometheus  nicht  erforderlich \  — 
Den  Wechsel  zweier  Zwiegespräche  statt  eines  Dreigesprächs 
finden  wir  im  Prometheus  V.  276.  Da  haben  Prometheus 
und  der  Koryphaios  einen  Dialog  abgeschlossen,  und  ein 
neues  Gespräch  beginnt  V.  298  zwischen  Okeanos,  der  sich 
in  Anapästen  vorher  angemeldet  hat,  und  Prometheus. 
Wichtig  ist,  daß  in  der  ganzen  Okeanosszene  der  Chor 
völlig  schweigt".  —  Das  wesentlich  Neue  aber  an  der  Dialog- 
technik im  Prometheus  ist,  daß  wir  in  ihm  zum  ersten  Mal 
ein  regelrechtes  Dreigespräch  finden.  In  der  Joszene,  die 
mit  lyrischen  Maßen  beginnt,  entwickelt  sich  von  609  an  ein 
Dialog  zwischen  Prometheus  und  jo.  !n  diesen  nun  greift 
wiederholt  die  Chorführerin  sehr  dramatisch  ein  und  gibt 
ihm  dadurch  entschieden  Gestalt  und  Bedeutung  eines  dra- 
matischen Dreigespräches.  So  wird  zuerst  V.  631  durch  den 
gewichtigen  Einwurf:  ,uii7tuj  jc    inolpav  b' i]öovn(;  kcxuoi  irope.  j 


'  Anders  urleilte  noch  Christ,  Griech.  Literaturgesch.  '  S.  219. 

-  Es  sei  hier  einmal  an  das  erinnert,  was  schon  Gustav  Freytai^ 
an  verschiedenen  Stellen  seiner  «Technik  des  Dramas»  allgemein 
über  eine  solche  Dialogtechnik  gut  bemerkt  hat;  er  ist  m.  W.  der 
erste,  der  für  diese  Erscheinungen  in  der  Technik  der  griechischen 
Tragödie  ein  Auge  hatte,  bevor  klassische  Philologen  daran  dachten. 
Vgl.  außer  ihm  A.  Scholl  a.  a.  O.  pag.  45  ff. 
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Tiiv  Tticrbe  TTpuüTov  iaTOpnauu,u£v  vocTov,  1  umf]c,  Xefoüanq  ruc, 
TToXuqp^opou?  Tüxo.q '  |  xd  Xomd  b"  d\>Xuuv  croü  öibax^nTUJ  irdpa 
dem  Dialog  eine  andere  Richtung  gegeben,  V.  698:  Xer, 
eKÖibacTKe"  roTq  voaoOcri  toi  tXuku  |  tö  Xoittöv  äX^foq  irpouEeTri- 
cTTaaöai  xopJjg,  und  besonders  V.  745:  n  wp  xi  Xomöv  xi^öe 
TTiifidxujv  epeiq;  das  Gespräch  gefördert  und  belebt;  V.  782: 
Toüxoiv  du  xi'iv  jxev  Tr\be,  xiiv  b'  e,uoi  xapiv  '  ^>eö'i>tti  OeXiicrov, 
,ui-lb'  uxi).idariq  Xötou"  |  Kai  xfibe  )aev  -[iyvjve  tiiv  Xoirrtiv  TrXdvtiv, 
e,uoi  he  xöv  Xüaovxa'  xoOxo  t«P  ttoöüj  nimmt  der  Koryphaios 
eine  Art  Schiedsrichteramt  ein.  Gewiß  erscheint  hier  in  dem 
Bau  des  Dialogs,  in  der  Trimetersymmetrie,  vor  allem  der 
des  Chors  noch  vieles  teils  altertümlich,  teils  unnatürlich, 
aber  den  Versuch  des  Dichters,  das  Dreigesprächsproblem  zu 
lösen,  darf  man  jedenfalls  schon  als  verhältnismäßig  gelungen 
bezeichnen. 

An  den  Prometheus  schließen  wir  die  Sieben  gegen 
Theben  an.  Hier  finden  sich  in  einer  besonderen  Weise  die 
zwei  Schauspieler  und  der  Chor  alle  zugleich  zum  Gespräch 
zusammen;  jedoch  nehmen  sie  nicht  alle  an  der  Handlung 
teil.  V.  368  hat  der  Chor  eine  lyrische  Partie  beendet.  Da 
treten,  durch  sechs  Trimeter  des  Chorführers  angekündigt,  Bote 
und  Eteokles  auf.  Es  beginnt  im  Dialog  der  Bote,  und  die 
Antwort  gibt  Eteokles;  nach  diesem  aber  setzt  die  Strophe 
eines  Halbchors  ein.  Darauf  folgen  wieder  Bote,  Eteokles 
und  die  Strophe  des  zweiten  Halbchors.  Dieses  Schema 
kehrt  sechsmal  wieder  und  wirkt  durch  die  Steifheit  etwas 
ermüdend.  Jedes  einzelne  Glied  für  sich  betrachtet,  ist  ein 
Prachtstück;  aber  der  Dichter  erreicht  es  nicht,  die  Glieder 
auch  in  dramatischsteigernde  Wechselbeziehung  zu  setzen. 
Als  nach  seiner  siebenten  pfjcriq  der  Bote  abtritt,  setzt  sich 
der  Dialog  kurz  zwischen  Eteokles  und  Chor  in  folgender 
Weise  fort:    677—82  sind  Trimeter,  dann  spricht  Eteokles 


Trimeter,  der  Chor  singt  dazwischen  zwei  dochmische  Strophen- 
paare 686—708,  und  V.  71 2  ff.  folgen  Trimeter  des  Koryphaios, 
welcher  in  dem  Fall  wieder  Schauspielerrolle  übernimmt,  und 
des  Eteokles.  Vielleicht  ist  diese  ganze  Gesprächsform  nur  eine, 
freilich  bedeutende  Weiterbildung  der  auf  pag.  3  besprochenen. 
Wie  dem  auch  sei,  wir  erkennen  hier:  Am  dramatischen  Dialog 
nimmt  der  Chor  nicht  teil,  solange  die  zwei  Schauspieler 
miteinander  reden;  nur  mit  lyrischen  Versen  greift  er  ein, 
Trimeter  des  Chors  finden  sich  erst  nach  Abtreten  einer 
Person;  dann  spricht  aber  der  Koryphaios,  der  in  dem  Fall 
einer  Schauspielerrolle  gleichwertig  ist.  Hervorzuheben  ist 
aber,  daß  trotz  der  Bedeutungslosigkeit  der  lyrischen  Ein- 
lagen für  die  dramatische  Handlung  der  Chor  im  Dialog  der 
Personen  berücksichtigt  wird,  so  VV.  421,  526.  —  In  der 
letzten  Szene  der  Sieben  treffen  wir  drei  Schauspieler  an, 
aber  v.  Wilamowitz  hat  sicher  erwiesen  (Sitzungsber.  der  Berl. 
Ak.  1903,  436),  daß  die  Einführung  der  Antigone  und  Ismene 
sowie  des  Herolds  einem  Nachdichter  gehört,  der  das  er- 
greifende Klageduett  961  f.  dem  Schwesternpaar,  statt  den 
Halbchören,  gab  und  den  Schluß  hinzufügte. 

Zwischen  den  Sieben  und  der  Orestie  liegt  die  lange 
Zeit  von  467  bis  458;  in  ihr  hat  Aischylos  eine  technisch 
ganz  hervorragende  Neuerung  angenommen,  den  von  So- 
phokles eingeführten  dritten  Schauspieler,  Des  Sophokles 
erstes  Auftreten  fällt  bereits  ein  Jahr  vor  die  Sieben.  Den 
Gedanken  der  Schauspielervermehrung  kann  ihm  die  Technik 
des  aischyleischen  Prometheus  nahegelegt  haben.  Für  uns 
macht  Aischylos  von  dieser  neuen  Einrichtung  zum  ersten- 
mal im  Agamemnon  Gebrauch'.    Ja,  es  gelingt  dem  Dichter 


^  Drei  Schauspieler  waren  auch  schon  für  die  Psychostasie  er- 
forderlich, denn  nach  Plut.  de  aud.  poet.  2  stellte  der  Dichter  dem 
wägenden  Zeus  die  Mütter  der  Helden,  Thetis  und  Eos,  flehend  zur 
Seite. 
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in  dieser  Tragödie,  richtige  Dreigespräche  zu  gestalten, 
während  sich  überhaupt  kein  Beispiel  eines  in  sukzessive  Zwie- 
gespräche zerlegten  Dreigespräches  findet.  Da  sprechen  ein- 
mal Herold  und  Koryphaios.  V.  587  tritt  Klytaimestra  hinzu 
und  spricht  eine  pnm^,  in  deren  Verlauf  sie  dem  Boten 
eine  Meldung  für  ihren  Gemahl  überträgt.  Ihre  Teilnahme  an 
Handlung  und  Dialog  währt  nicht  lange,  denn  nach  Be- 
endigung ihrer  pficrig  eilt  sie  schon  wieder  von  der  Szene 
weg,  und  der  Dialog  zwischen  Chor  und  Herold  nimmt 
seinen  Fortgang.  In  älteren  Stücken  hätte  der  Dichter  die 
Szene  vielleicht  so  eingerichtet,  daß  nach  einem  Dialog 
zwischen  Chor  und  Boten  mit  dem  Auftreten  Klytaimestras 
ein  neues  Zwiegespräch  zwischen  dieser  und  dem  Herold  ein- 
fach ablösend  gefolgt  wäre.  —  In  derselben  Tragödie  treffen 
sich  V.  81  Off.  die  drei  Schauspieler  Agamemnon,  Klytaimestra, 
Kassandra  und  der  Chor  auf  der  Szene.  Den  Dialog  führen 
nur  zwei  Schauspieler;  Kassandra  nimmt  nicht  teil;  ihr 
Schweigen  ist  hier  noch  leichter  verständlich  als  in  der  bald 
darnach  folgenden  Szene  V.  1035  ff.  Da  tritt  Klytaimestra 
aus  dem  Palast  und  sucht  Kassandra  zu  bewegen,  ihr  zu 
folgen.  Die  Anrede  richtet  sich  wiederholt  an  diese, 
sie  gibt  jedoch  keine  Antv.ort.  Nun  dringt  der  Chor  in  sie, 
aber  auch  ihm  erwidert  sie  nichts.  So  kommt  es,  daß  das 
ganze  Gespräch  Klytaimestras  und  des  Chors  eigentlich 
weniger  einen  Dialog  zwischen  diesen  bedeutet,  sondern 
wesentlich  an  Kassandra  gerichtet  ist.  Klytaimestra  tritt  ab. 
Nun  läßt  sich  auch  Kassandra  vernehmen,  zuerst  zwar 
kommatisch  mit  dem  Chor,  darauf  auch  im  Dialog  mit  ihm. 
Das  Schweigen  des  dritten  Schauspielers  fällt  in  der  Szene 
auf,  ist  aber  psychologisch  vortrefflich  motiviert.  Vgl.  bei 
Sophokles  die  Joleszene  in  den  Trachinierinnen,  wo  der 
Fall  ebenso  liegt  (s.  pag.  27  f.).  —  In  der  Exodos  des  Aga- 
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memnon  beteiligen  sich  dagegen  wirklich  drei  Personen  an 
Handlung  und  Gespräch  zugleich,  und  zwar  ist  die  Teilnahme 
der  dritten  Stimme  so  eingerichtet,  daß  Klytaimestra  in  den 
Streitdialog  der  beiden  anderen,  Aigisthos  und  Koryphaios, 
V.  1654  beschwichtigend  eingreift  und  die  Vermittlerin  spielt, 
ohne  Erfolg  freilich;  der  Redekampf  setzt  sich  V.  1662  ff. 
fort,  bis  Klytaimestra  die  Schlußworte  übernimmt,  sich 
höhnisch  auf  die  Seite  ihres  Gatten  stellt  und  mit  ihm  ab- 
geht. Die  Szene  mit  dem  dramatischen  Gespräch  zu  dreien 
ist  sehr  effektvoll. 

An  den  Agamemnon  reiht  sich  das  zweite  Stück  der 
Orestietrilogie,  die  Choephoren,  an.  Wir  behandeln  in  dieser 
Tragödie  wieder  zuerst  die  Dialoge  einfacherer  Technik. 
Da  treten  einmal  während  eines  Dialoges  zwischen  Elektra 
und  dem  Koryphaios  Orestes  und  Pylades  auf.  Sobald  der 
Dialog  zwischen  Orestes  und  Elektra  V.  212  beginnt,  der 
die  Erkennung  herbeiführt,  schweigt  der  Chorführer.  Doch 
greift  er  im  Verlaufe  des  Schauspielergesprächs  wenigstens 
einmal  V.  264  ff.  mit  warnendem  Rat  in  die  Handlung  ein. 
Der  eine  Schauspieler,  Pylades,  hat  während  der  ganzen 
Zeit  nichts  gesagt.  —  Ein  anderes  Beispiel  des  Ein- 
greifens einer  dritten  Rolle  zeigt  sich  im  selben  Stück  bald 
danach.  Elektra  und  Orestes  rufen  abwechselnd  die  Seele  des 
Vaters  und  die  unterirdischen  Götter  an ;  die  Chorführerin 
aber  treibt  beide  V.  510 ff.  zur  Tat  an;  von  da  ab  ist 
Elektra  still,  und  den  Dialog  übernehmen  Chorführerin  und 
Orestes.  In  diesem  Fall  erfolgt  also  wieder  eine  einfache  Ab- 
lösung von  Zwiegesprächen  statt  eines  dramatischen  Gespräches 
zwischen  zwei  Schauspielern  oder  vielmehr  den  dreien  — 
Pylades  redet  freilich  auch  hier  nichts  —  und  dem  Koryphaios. 
Gegen  Schluß  des  zweiten  Gesprächs  findet  sich  in  der 
i)y\ai<;  Orests  noch  eine  Anrede  an  die  dritte  Person  im  Ge- 
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sprach,  an  Elektra,  \^  579:  vüv  ouv  üb  ,uev  cpüXaaae  Kxe, 
worauf  eine  Entgegnung  nicht  mehr  erfolgt,  vielmehr  redet 
Orestes  selber  sofort  wieder  zum  Chor,  V.  581 :  üuTv  b'eTtaivLu 
Kie.  —  Die  primitivere  Technik,  die  hier  noch  vorherrscht, 
ist  aber  in  diesen  Szenen  doch  schon  in  einem  Übergangs- 
stadium zur  vollendeteren  begriffen,  so  wenn  Choeph.  V.  264 
die  Chorführerin  einmal  eingreift,  oder  andere  Personen 
auch  angeredet  werden,  wie  V.  579.  Die  Teilnahme 
aller  drei  Rollen  an  der  dramatischen  Handlung  ist  bereits 
inniger.  —  Eine  außerordentlich  bemerkenswerte  Dialog- 
technik findet  sich  in  den  Choephoren  V.  838  ff.  bei  einem 
Höhepunkt  des  Stückes.  Man  möchte  fast  nicht  glauben, 
daß  diese  Szene  drei  Schauspieler  bewältigen  konnten, 
sondern  annehmen,  daß  vier  nötig  waren.  Der  Scholiast 
bemerkt  (zu  899):  ueiecrKeüacrTai  ö  eEdffeXoq  tiq  nuXdöiiv,  'iva 
ix)-]  b'  Xe-fuuaiv.  Wir  haben  zwei  kurze  Szenen  zu  scheiden, 
aber  auch  zwei  Dialoge,  von  denen  der  eine  875 — 891 
zwischen  zwei  Schauspielern,  dem  oiKein?  und  Klytaimestra, 
und  der  andere,  gleich  darauffolgende  zwischen  drei  Schau- 
spielern verläuft.  Der  Schauspieler  des  oiKeniq  mußte  also 
gleich  nach  V.  886  verschwinden  und  schon  V.  892  unter 
des  Pylades  Maske  mit  Orestes  wieder  erscheinen.  Was  die 
Sache  selber  angeht,  so  sehen  wir  Klytaimestra,  wie  sie  sich 
zum  Äußersten  aufrafft  und  vor  keiner  Schandtat  mehr  zu- 
rückschrecken will,  —  als  Orestes  auf  sie  einstürmt,  um  sie 
zu  töten.  Aber  der  Sohn  erschrickt  vor  dem  Gedanken, 
daß  es  ja  seine  Mutter  ist,  die  ihm  ihre  Brust  hinhält  und 
ruft :  eniaxeq,  uj  ttüi,  tovbe  h'  oXbeaai,  tckvov,  .uacriöv  ktX.  Hier 
geschieht  es  nun,  daß  der  dritte  Schauspieler  effektvoll  in 
Handlung  und  Dialog  eingreift  und  deren  Richtung  bestimmt. 
Pylades  gemahnt  den  Freund  auf  dessen  zauderndes  Fragen 
hin  an  Apollos  Spruch;  und  jetzt  erst  gewinnt  Orestes  wieder 
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Kraft,  sein  Ziel  zu  verfolgen.  Dieses  Eingreifen  des  Pylades 
ist  merkwürdigerweise  das  einzige  Mal,  daß  Pylades  über- 
haupt in  der  Tragödie  etwas  spricht.  Der  Chor  tritt  in  der 
Szene  beiseite;  erst  während  die  drei  Schauspieler  abgehen, 
kommt  er  in  den  Vordergrund  und  spricht  die  Schlußverse, 
vier  Trimeter,  V.  931  ff.  —  Vorzüglich  bewährt  sich  in  den 
Choephoren  die  Ausnutzung  der  drei  Schauspieler,  und  un- 
verkennbar zeigt  sich  darin  der  Fortschritt  gegenüber  früheren 
Stücken.  Man  muß  diese  Tatsache  um  so  mehr  betonen, 
als  auch  die  Anzahl  der  Rollen  fast  ständig  zugenommen 
hat.  Bei  Gelegenheit  sei  daran  erinnert:  es  finden  sich  in 
den  Hiketiden  drei,  in  den  Persern  vier,  im  Prometheus 
sechs,  in  den  Sieben  wieder  nur  fünf,  im  Agamemnon 
wieder  sechs,  in  den  Choephoren  sogar  sieben  Rollen.  Die 
dramatische  Dialogtechnik  ist  durch  die  Rollenvermehrung, 
wenn  auch  vielleicht  nicht  gerade  erschwert,  doch  sicherlich 
nicht  erleichtert  worden. 

Wir  wenden  uns  jetzt  zu  dem  dritten  Stück  der  Orestie, 
zu  den  Eumeniden.  Eine  Szene  dieser  Tragödie  zeigt 
noch  einfache,  wenn  auch  nicht  ganz  kunstlose  Technik: 
V.  397  ff.  Athene  übernimmt  dort  im  Dialog  die  Führung 
und  läßt  sich  vom  Chor  den  Sachverhalt  berichten.  Dieser 
wählt  sie  zur  Schiedsrichterin  zwischen  sich  und  Orestes. 
Um  nun  Orestes  wegen  seines  Vergehens  zu  vernehmen, 
wendet  sich  Athene  V.  436  ff.  an  diesen.  Hierauf  legt  Orestes 
in  einer  pficrn;  seine  Handlung  dar,  und  Athene  verfügt  die 
Einsetzung  eines  Volksgerichts  in  einer  Schlußrede,  in  der 
sie  auch  v/ieder  zum  Chor  spricht.  —  Die  große  Bedeutung 
dieser  Tragödie  für  unsere  Betrachtung  und  der  ungemein  wich- 
tige Fortschritt  im  Entwicklungsgang  der  aischyleischen  Dreige- 
sprächstechnik liegen  darin,  daß  die  Eumeniden  in  der  Qerichts- 
szene  V.566  ff.  das  einzige  Beispiel  eines  richtigen  V^iergesprächs 
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vorführen  und  damit  einen  würdigen  Abschluß  der  aischyleischen 
Entwicklung  auf  diesem  Gebiet  darstellen.  Dieses  Viergespräch 
dauert  keineswegs  kurz,  sondern  eine  ganze,  recht  lange  Szene 
hindurch.  Wir  finden  am  Dialog  beteiligt  Athene,  Apollon, 
Orestes,  Koryphaios;  wenn  irgendwo,  so  übernimmt  in  diesem 
Akt  der  Chorführer  eine  Schauspielerrolle.  Freilich  sind  nicht 
immer  alle  vier  Teilnehmer  am  Gespräch  beteiligt,  oft  reden 
längere  Zeit  nur  zwei,  so  in  dem  Dialog  zwischen  Ankläger 
und  Angeklagtem,  Kor>'phaios  und  Orestes,  V.  586  ff.,  auch 
in  dem  Gespräch  zwischen  Ankläger  und  Zeuge,  Koryphaios 
und  Apollon,  V.  622  ff.,  ferner  V.  715  ff.  Aber  es  geschieht 
im  Grunde  bei  ausgedehnten  Drei-  oder  Viergesprächen  und 
zumal  bei  sehr  dramatischen  naturgemäß,  daß  zuweilen  die 
Rede  mehrere  Male  nur  von  Person  zu  Person  geht;  es 
müßte  unnatürlich  erscheinen,  wenn  der  Dichter  hier  ständig 
alle  Rollen  gleichmäßig  hätte  teilnehmen  lassen;  und  wenn 
man  den  Vorwurf,  den  Typus  einer  Gerichtsszene,  bei  der 
sich  jene  Form  sich  ablösender  Zweigespräche  gar  nicht  ver- 
meiden läßt,  in  Betracht  zieht,  wird  die  Technik  erst  recht  ver- 
ständlich. In  dem  erstzitierten  Zwiegespräch  zwischen  Chor  und 
Orestes  darf  man  außerdem  mit  Genelli  und  Weil  als  wahr- 
scheinlich annehmen,  daß  statt  des  einen  Koryphaios  alle 
zwölf  Choreuten  zu  Wort  kommen.  Dadurch  entsteht  eine 
vorzügliche  Ensembleszene.  Im  übrigen  ist  die  Teilnahme 
aller  vier  Personen  an  der  Handlung  sehr  gelungen  und 
dramatisch  wirksam.  Dabei  liegt  es  dem  Dichter  gänz- 
lich fern,  die  dramatische  Steigerung  durch  lyrische  Ein- 
lagen zu  hemmen.  Wenn  man  den  Entwicklungsgang  des 
Aischylos  im  Auge  hat,  muß  man  die  Einrichtung  dieses 
dramatischen  Gespräches  doppelt  bewundern.  Die  Gerichts- 
szene war  für   die  Athener  der  Höhepunkt  der  Aufführung; 
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diesen  Umstand   verdankt   sie   gewiß    nicht   zuletzt   der  leb- 
iiaften  Aktion  und  der  wohlgeiungenen  Technik. 

Hiermit  haben  wir  den  Entwicklungsgang  der  aischy- 
leischen  Dreigesprächstechnik  von  ihren  Anfängen  bis  zur 
Vollendung  im  Einzelnen- verfolgt  und  dargelegt;  die  Merk- 
male des  Verlaufes  dürften  hinreichend  gekennzeichnet  sein. 
Bei  der  Untersuchung  dieses  Prozesses  sei  schließlich  ver- 
stattet, auch  die  Frage  der  Chronologie  kurz  zu  berühren, 
zu  deren  Erkenntnis  die  Konstatierung  des  dreigesprächs- 
technischen  Entwicklungsverlaufes  beiträgt.  Unsere  Dar- 
legung verträgt  sich  mit  der  zeitlichen  Folge:  Hiketiden, 
Perser  (472),  Prometheus,  Sieben  gegen  Theben  (467), 
Agamemnon,  Choephoren,  Eumeniden  (458),  wenn  auch 
die  Technik  im  Prometheus  etwas  entwickelter  erscheint  als 
in  den  Sieben. 

II.  Sophokles. 

im  Beginn  des  Entwicklungsganges  sophokleischer  Drei- 
gesprächstechnik steht  die  Grundform  des  Dreigesprächs 
überhaupt,  jener  Wechseldialog  zwischen  je  zwei  Rollen  statt 
eines  dramatischen  Gespräches,  das  drei  Rollen  zugleich 
führen.  Ihn  erkennt  man  in  den  älteren  Stücken  leicht  und 
häufig.  Dabei  kommt  es  vor,  daß  eine  der  drei  Stimmen 
der  Koryphaios  stellt;  der  Chor  ist  freilich  bei  Sophokles 
von  vornherein  weniger  an  der  Handlung  beteiligt  als  bei 
Aischylos  und  wird  später  ständig  bedeutungsloser:  diesen 
Vorgang  bewirkten  das  stärkere  dramatische  Empfinden  des 
Dichters  und,  durch  dieses  verursacht,  Einführung  und  Ge- 
brauch des  dritten  Schauspielers.  In  den  älteren  Stücken 
aber,  und  vor  allem  in  der  Antigone,  tritt  der  Koryphaios 
noch  als  Mithandelnder  im  Dreigespräch  hervor.  Ich  be- 
spreche zunächst  diejenigen  sophokleischen  Szenen,  in  denen 
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außer  zwei  Schauspielern  der  Chorführer  mehr  oder  weniger 
stark  beteih'gt  ist,  und  beginne  mit  der  Antigone.  V.  223 
ist  ein  längeres  Zwiegespräch  zwischen  Chor  und  Kreon 
beendet,  als  der  zweite  Schauspieler,  der  Wächter,  hinzutritt. 
Der  Chor  schweigt,  und  der  Dialog  vollzieht  sich  nunmehr 
zwischen  den  beiden  Schauspielern;  nur  einmal  tritt  der 
Chor  schwach  opponierend  hervor  mit  zwei  zwischen  zwei 
pi'icreK;  eingeschalteten  Trimetern  (278  f.);  Kreon  hört  ihn  und 
gebietet  iraöcrai.  Diese  eingelegten  Chorverse  dürfen  wir 
kaum  als  Teilnahme  des  Chors  am  Gespräch  auffassen. 
Sic  finden  sich  sehr  häufig  bei  Sophokles,  noch  öfter  bei 
Euripides,  und  geben  dem  antwortenden  Schauspieler  kurze 
Zeit  sich  zu  besinnen.  Für  den  Fortschritt  der  Handlung 
haben  sie  gar  keine  Bedeutung,  sie  halten  die  Handlung  so- 
gar meistens  auf.  Dafür  heben  sie  aber  den  Aufbau  der 
Szene  hervor  und  markieren  oft  gut  den  Wechsel  zweier 
Zweigespräche.  Über  sie  vgl.  v.  Wilamowitz,  Eur.  Her.  II  zu 
V.  236.  —  Auch  im  dritten  Epeisodion  V.  631  ff.  nehmen 
an  der  Handlung  Koryphaios  und  zwei  Schauspieler  teil. 
Das  Dreigespräch  ist  in  zwei  Dialoge  geteilt,  von  denen  der 
eine  lange  zwischen  Kreon  und  Haimon,  der  andere  kurze 
nach  des  letzteren  Weggang  zwischen  Kreon  und  Koryphaios 
verläuft  (766—780).  Diese  Technik  findet  sich  ebenso  noch 
öfter  in  den  älteren  sophokleischen  Tragödien.  Bezeichnend 
ist  in  diesen  Fällen,  daß  die  drei  Rollen  nicht  einmal  alle 
die  ganzen  Szenen  hindurch  anwesend  sind;  beim  ersten 
Beispiel  ist  der  eine  Dialog  (Kreon— Chorführer)  schon  be- 
endet, als  die  dritte  Person  auftritt,  hier  folgt  der  zweite 
Dialog  erst,  als  ein  Mitredner  schon  wieder  fort  ist.  Man 
wird  aus  diesem  Grunde  solchen  Dialogen  den  Charakter 
von  Dreigesprächen  absprechen  können.  Diese  Formen 
müssen  aber  angeführt  werden,  weil  sie  eine  primitive  Stufe 
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der  Entwicklung  zum  Dreigespräch  bedeuten.  Man  ertcennt 
leicht,  daß  hier  die  dramatische  Verwendung  des  Chorführers 
überhaupt  nur  eine  scheinbare  ist,  er  hilft  eine  Dialogszene 
zweier  Schauspieler  vorbereiten,  oder  nach  Fortgang  des 
einen  Unterredners   die  Wirkung  der  Unterredung  auslösen. 

—  Dieselbe  Bedeutung  des  Chorführers  tritt  deutlich  im 
fünften  Epeisodion  V.  988  ff.  zutage.  Da  findet  ein  Ge- 
spräch zwischen  Teiresias  und  Kreon  statt,  während  dessen 
der  Chor  schweigt;  V.  1090  tritt  Teiresias  ab,  und  das  Ge- 
spräch vollzieht  sich  dann  zwischen  Chorführer  und  Kreon. 

—  An  einem  dramatischen  Gespräch  gleichzeitig  nehmen 
zwei  Schauspieler  und  der  Chorführer  ohne  ablösendes 
Zwiegespräch  in  der  Exodos  V.  1155  ff.  teil,  besonders  von 
V.  1180  ab  bis  gegen  Ende  der  pf](Tig  des  Boten.  Die  Teil- 
nehmer sind  Koryphaios,  Bote  und  Eurydike.  Der  Dialog 
verläuft  zwischen  den  beiden  ersten.  Plötzlich  wird  aber 
die  dritte  Person  angemeldet;  es  erfolgt  ein  einmaliges 
Wechseln  von  Rede  und  Gegenrede  der  beiden  Schauspieler; 
der  eine  geht,  noch  während  der  andere  redet,  ab,  und  das 
Gespräch  zwischen  Chor  und  Bote  nimmt  seinen  Fortgang. 
Der  Chorführer  übernimmt  in  der  Szene  eine  Schauspieler- 
rolle; im  übrigen  ist  er  nicht  weiter  von  Belang  für  die 
dramatische  Handlung.  Was  vorhin  von  seiner  Bedeutung 
im  Dreigespräch  gesagt  wurde,  gilt  nicht  weniger  hier. 

Wenden  wir  uns  nun  zum  Aias,  so  begegnen  wir  im 
dritten  Epeisodion  719  ff.  einer  Botenszene.  Der  Dialog 
verläuft  zuerst  zwischen  Bote  und  Chorführer,  dann  zwischen 
Tekmessa  und  Bote.  Warum  hat  nun  der  Dichter  Tekmessa 
nicht  zugleich  mit  dem  Boten  auftreten  lassen?  Warum 
läßt  er  statt  dessen  den  Boten  so  ziemlich  zweimal  dasselbe 
sagen?  Diese  Frage  haben  sich  schon  antike  Erklärer  ge- 
stellt, Schol.  zu  V.  784  (ed.  Papageorgiu):    iivoq  eveKev  oOk 
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euoiiiaev  ehovaav  t\]v  TeK|Li)i(Jcrav  'i'va  ueia  toO  xopoO  otKOucTii 
rd  Ttepl  ToO  Ai'avTog  ujq  ev  xoiq  ä\\oi(^  bpd.uo.aiv,  ev  le  'HXeK- 
Tpa  Kui  OibiTTOÖi  ä^a  toj  XOp^J  "^w?  tüuv  yuvuikuüv  Tipoöbouc; 
TToiei  'i'va  ,u)T  bicrcroXoTaiaiv  oi  dYTeXoi;  und  ein  Scholiast  ist  zu 
dem  Ergebnis  gekommen:  pnieov  oüv  öxi  6  Aiag  eKeXeucrev 
amr\v  küt  oikov  eutaö'öai  Toic,  deoi«;  eiTTÖiv  «Kai  öüu)aa 
TT  d  K  T  0  u  »  (V.  579)*  ouöe  jaf-jv  aixiuaXdiTOu  ö'xnMC'-  ^xo^crav  eöei 
(Juvexüj?  eEievai  judXicTTa  ev  toioutuj  KaiptiJ  iVrpuTrviiKuTav  Kai 
TTap)-|KoXouöriKmav  xi]  xoü  ATaviocg  luavia'  ebei  ouv  iLie'fa 
Ti  cpavrivai  xö  eEdTOV  auxiiv  öiö  Trpoq  xöv  xopöv 
ebeii(TeTrpüjxov  eiTreiv,  o'i  ujc,  eiri  ,ueYdXi;i  rrpocpdcjei 
eKKaXoücTiv  aux^v"  Diese  Begründung  ist  ziemlich 
oberflächlicii,  die  Ursachen  werden  anderswo  zu  suchen 
sein.  Der  Bote  spricht  zu  dem  Koryphaios  wie  zu  einem 
Schauspieler,  was  auch  im  wesentlichen  der  zweite  Teil 
des  Scholions  besagt:  dXXuuq  xe  oi  dirö  xoO  xopoO  oiKei- 
öxepoi  eicTiv  üuq  rroX'ixai  xoü  Ai'avxoq  ujcJxe  Kai  ö  d'xTtXoq  KaXuJq 
ouK  e^ix^ae  lueTZlov  irpocTujTrov  dXXd  xöv  Ai'avxa  ou  KaxaXaßüjv 
evbov  upöq  xöv  xopöv  cpiicriv.  .  .  .  Dadurch  werden  wir  zu- 
erst den  Eindruck  gewahr,  den  die  Nachricht  auf  den  Chor 
ausübt,  und  dann  erst  den  auf  Tekmessa.  Später  hat  der 
Dichter  seine  Technik  geändert,  wir  finden  eine  solche  Boten- 
szene auch  im  Philoktet,  V.  542  ff.  Aber  die  Berichterstattung 
ist  keine  doppelte.  Vielmehr  spricht  dort  der  e^Tropo5, 
welcher  die  Botenrolle  spielt,  gleich  zu  den  Hauptpersonen, 
und  der  Chor  redet  nur  einführende  und  begleitende  Worte 
ganz  ohne  Bedeutung  für  die  Handlung.  Ich  bin  überzeugt, 
daß  an  dieser  zweifachen  Berichterstattung  im  Aias,  abgesehen 
von  der  damals  noch  größeren  Bedeutung  des  Chors  im 
Dialog,  vor  allem  der  Umstand  schuld  trug,  daß  der  Dichter 
es  noch  nicht  verstand,  drei  Personen  direkt  an  einem  Ge- 
spräch teilnehmen  zu  lassen,   falls   man    dem  Chor  die  Be- 
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deutung  einer  Schauspielerrolle  hier  noch  läßt.  Insofern 
hätte  der  Scholiast  recht,  wenn  er  weiterhin  sagt:  dq  dvdTKnv 
öfe  '(e-fovujq  6  Troining  toO  biXoYncrai ;  wenn  er  nun  trotzdem 
meint:  oubauoö  TrpoaKop)i(;  eTevexo  kt£,  so  wird  man  nicht 
mit  ihm  gehen  können.  Die  Komposition  der  Szene  ent- 
spricht durchaus  der  älteren  Technik.  —  Nicht  anders  steht 
es  m.it  der  Szene  V.  974  ff.  des  vierten  Epeisodions,  wo 
Teukros  und  der  Chor  sich  im  Gespräch  befinden.  Vor  allem 
ist  hier  eigenartig,  daß  wir  auch  nicht  ein  einziges  Wort  Tek- 
messas  bis  zu  ihrem  Abtreten  zu  hören  bekommen;  eine 
psychologische  Motivierung  des  stummen  Schmerzes  kann 
doch  nur  eine  künstliche  sein;  vergleiche,  was  einmal  bei 
Aischylos  zu  einer  ähnlichen  Erscheinung  bemerkt  wurde, 
pag.  8.  Koryphaios  und  Teukros  setzen  ihr  Gespräch 
fort  bis  zum  Auftreten  des  Menelaos  V.  1047;  der  Chor 
spricht  hierauf  nur  noch  die  schon  bekannten,  unbedeutenden 
Trimeter  nach  den  pncreig  und  nimmt  an  der  Handlung  jetzt 
nicht  mehr  teil. 

Die  Gestalt  des  Dreigespräches  mit  dem  Koryphaios, 
ohne  den  dritten  Schauspieler  bewerkstelligt,  findet  sich  in 
derselben  sich  gleichbleibenden  Technik  im  König  Oidipus 
V.  216  ff.  Ein  Dialog  zwischen  dem  Chor  und  Oidipus  ist  be- 
endet -  er  hat  lediglich  dazu  gedient,  die  kommende  Person 
einzuführen  — ,  als  zwischen  Oidipus  und  Teiresias  ein  neues 
Gespräch  beginnt,  während  dessen  großer  Ausdehnung  der 
Chor  natürlich  schweigt,  mit  einer  Ausnahme,  wo  er  nach  einer 
pflcTig  des  Oidipus  zur  Mäßigung  mahnt  und  die  üblichen  (hier 
sind  es  vier,  sonst  meist  zwei,  zuweilen  auch  drei)  wenig 
besagenden  Trimeter  spricht.  —  Auch  zu  Beginn  des  zweiten 
Epeisodions  dieser  Tragödie,  V.  513  ff.,  wird  kurz  jene  alte 
Form  verwandt.  Kreon  und  Koryphaios  führen  zuerst  den 
Dialog;    dann    folgt    das    dramatische    Gespräch    zwischen 

Li  st  mann,  Dreigespiächsicctinik.  2 
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Oidipus  und  Kreon  mit  dem  Dazwischentreten  Jokastes. 
Hier  ist  die  zunehmende  Bedeutungslosigkeit  der  alten, 
durch  Hinzunahme  des  Chors  bewirkten  Form  des  Drei- 
gesprächs unverkennbar  gegenüber  dem  augenscheinlich  her- 
vortretenden Fortschritt,  den  die  Technik  des  dramatischen 
Gesprächs  der  drei  Schauspieler  gemacht  hat;  von  dieser 
wird  nachher  die  Rede  sein.  —  Lediglich  einen  Beweis  der 
Bedeutungsabnahme  des  Chors  im  Dreigespräch  liefert  auch 
die  Exodos  des  Oidipus,  V.  1223  ff.  Auf  einen  Dialog  zwischen 
Exangelos  und  Koryphaios  folgt  eine  Szene  in  lyrischen 
Maßen  und  dann  eine  durch  wenige  Verse  des  Chorführers 
eingeleitete  Rede  des  Oidipus;  daran  schließt  sich  ein  Dialog 
zwischen  Kreon  und  Oidipus.  In  beiden  Fällen  bedeutet  der 
Chor  weiter  nichts  als  Dialogfüllsel. 

Ebensowenig  entwickelt  sich  ein  wirkliches  Dreigespräch 
zwischen  zwei  Schauspielern  und  dem  Chorführer  in  den 
Trachinierinnen;  hier  dient  der  Koryphaios  gev\^issermaßen 
nur  noch  zu  dialogischem  Flickwerk.  Im  dritten  Epeisodion 
V.  531  ff.  folgt  auf  ein  Gespräch  zwischen  Deianeira  und 
dem  Chor,  zu  dem  der  Chor  nur  einige  Verse  588  f.  und 
592  f.  beisteuert,  ein  solches  zwischen  Lichas  und  Deianeira, 
an  dem  sich  der  Chor  gar  nicht  beteiligt.  Das  vierte  Epeiso- 
dion V.  663  ff.  beginnt  mit  einem  Gespräch  zwischen  Deia- 
neira und  Chorführer;  daran  schließt  sich  ein  Dialog 
zwischen  Hyllos  und  Deianeira  an,  nach  dessen  Schluß  der 
Koryphaios  zwei  Verse  spricht  813  sq.  --  Neben  dieser 
häufig  bisher  angetroffenen  Form  bietet  sich  Trach.  V.  383  ff. 
ein  Beispiel  dar,  daß  während  des  Gesprächs  zweier  Schau- 
spieler der  Chor  in  den  Dialog  hereingezogen  wird,  aller- 
dings sehr  kurz.  Während  Deianeira  sich  im  Gespräch  mit 
dem  Boten  befindet,  mengt  sich  der  Chor  mit  einem  all- 
gemein gütigen  Wort  ein,  383,    worauf  Deianeira   ihn  nach 
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seiner  Meinung  fragt.  Der  Koryphaios  gibt  seine  Ansicht 
kund,  und  Deianeira  will  ihm  folgen,  ohne  weiter  auf  den 
Boten  Rücksicht  zu  nehmen,  mit  dem  sie  vorher  gesprochen 
hat.  Dieser  meldet  sich  darauf  wieder  von  selbst  \  und  die 
beiden  Schauspieler  kommen  noch  einmal  zu  Wort.  Das 
kurze  Gespräch  zwischen  Chor  und  Schauspieler  ist  also  in 
das  der  beiden  Schauspieler  gleichsam  eingeschachtelt;  der 
Chor  nimmt  an  der  Handlung  teil,  im  Gespräch  befindet  er 
sich  nur  mit  seiner  Herrin. 

Jene  einfache  Form  ist  auch  in  zwei  Fällen  in  der 
Elektra  zu  beobachten.  V.  251  ff.  im  ersten  Epeisodion 
spielt  sich  ein  Dialog  zwischen  Koryphaios  und  Elektra, 
darnach  ein  solcher  zwischen  Elektra  und  Chrysothemis  ab, 
an  dem  sich  der  Koryphaios  wieder  nur  zweimal  mit  Füll- 
versen beteiligt,  369  f.,  464  f.  —  Im  dritten  Epeisodion, 
V.  1098  ff.,  vollzieht  sich  das  Gespräch  erst  kurz  zwischen 
Orestes  und  Koryphaios,  dann  zwischen  Elektra  und  Orestes. 
Eine  dritte  Person  ist  anwesend,  wird  aber  durch  einen 
Statisten  dargestellt  und  spricht  daher  nichts;  den  dritten 
Schauspieler  braucht  der  Dichter  im  selben  Epeisodion  für 
eine  andere  Rolle,  allerdings  erst  viel  später,  V.  1326. 

Im  Philoktet  ist  von  solchen  Erscheinungen  schon 
nichts  mehr  zu  sagen:  die  oben  erwähnten  Chorformen  des 
Dreigesprächs  sind  hier  überwunden.  Der  dramatische 
Schauspielerdialog  hat  inzwischen  ganz  anderes  geleistet. 

Von  der  Bedeutung  des  Koryphaios  im  Oidipus  auf  Kolonos 
wird  nachher  zu  reden  sein.  Jedoch  verdient  hier  eine  Tat- 
sache hervorgehoben  zu  werden,  die  sich  als  charakteristisch 
für  die  sophokleische  Technik  besonders  gegenüber  der  des 


*  V.  390  ist  mit  Hermann  dem  Bolen  zu  geben,  obwohl  er  in 
L  dem  Chor  gehört.  Das  Anerbieten  fortzugehen  ist  für  den  Chor 
unpassend. 
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Aischylos  erweist.  Am  Anfang  der  Tragödie  führt  der  Diciiter 
eine  Schauspielerrolle  ein,  die  sicher  bei  Aischylos  der  Chor- 
führer übernommen  hätte,  den  Eevog^ 

In  der  bisherigen  Darlegung  erkennen  wir  als  besonders 
bemerkenswert,  daß  bei  der  Bedeutungsabnahme  des  Chors 
die  Technik  der  Dreigespräche,  an  denen  der  Chor  teilnimmt, 
nicht  an  Kunst  zugenommen  hat,  sondern  auf  derselben 
primitiven  Stufe  stehen  geblieben  ist.  Diese  Bedeutungs- 
abnahme des  Chors  und  somit  der  Dialogszenen,  an  denen 
sein  Führer  aktiv  beteiligt  ist,  vollzieht  sich  parallel  der 
Fortentwicklung  des  dramatischen  Schauspielerdialoges. 

Nunmehr  gehe  ich  zum  Entwicklungsgang  des  gemein- 
samen Gesprächs  dreier  Schauspieler  bei  Sophokles  über. 
Es  muß  konstatiert  werden,  daß  Sophokles  die  Freiheit  in 
der  Technik,  die  Aischylos  in  der  Orestie  entfaltet,  zunächst 
nicht  besitzt,  sondern  erst  ganz  allmählich  erobert.  Mit  der 
Antigene  sei  wieder  begonnen.  Die  Dreigesprächstechnik 
hat  hier  noch  einen  durchaus  archaischen  Charakter,  so 
gleich  im  zweiten  Epeisodion :  Drei  Schauspieler  sind  auf  der 
Bühne;  es  entwickelt  sich  zunächst  ein  Gespräch  zwischen 
Kreon  und  V/ächter,  während  dessen  Antigone  schweigt.  Der 
Wächter  wird  entlassen;  technisch  ist  das  nötig,  damit  sich 
sein  Schauspieler  für  die  Rolle  der  Ismene  umkleiden  kann. 
Nun  beginnt  V.  441  Kreon  mit  Antigone  ein  ausführliches  Ge- 
spräch, bis  der  dritte  Schauspieler  in  seiner  neuen  Rolle 
wieder  erscheinen  kann.  Man  wäre  hier  geneigt,  daran  zu 
denken,  daß  der  Dichter  ein  Gespräch  zu  dreien  gleichzeitig 
nicht  vollführte,  weil  er  den  dritten  Schauspieler  zur  Um- 
kleidung bald  abtreten  lassen  mußte.  Trotz  dieses  Zwanges 
wäre   es   aber    ein    leichtes  gewesen,    während   des  langen 


'   Auch  die  Rolle   des  Priesters  im   Anfang  des  König  Oidipus 
wäre  bei  Aischylos  wohl  dem  Chorführer  zugefallen. 
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Dialoges  zwischen  Kreon  und  dem  Wächter,  VV.  387—440, 
Antigone  nicht  stumm  daneben  stehen  zu  lassen,  sondern 
gelegenth'ch  in  den  Dialog  hineinzuziehen,  —  in  Wirklichkeit 
war  der  Grund  dafür  der,  daß  dem  Dichter  ein  Dialog  der 
drei  Schauspieler  noch  fremd  war.  Diese  Tatsache  zeigt 
deutlicher  noch  die  folgende  Szene  V.  531  ff.  Nachdem 
Antigone  abgefertigt  und  ismene  gemeldet  ist,  zieht  Kreon 
diese  ins  Gespräch.  Der  Dialog  beginnt  V.  531  und  endet 
V.  573  bezw.  V.  575.  Dazwischen  ist  nun,  interessant  und 
bezeichnend  genug  für  die  Technik,  ein  anderer  Dialog, 
welcher  zwischen  Antigone  und  Ismene  verläuft,  eingebaut. 
Die  Disposition  ist  also  wieder  so:  1.  Kreon,  Ismene; 
2.  Antigone,  ismene;  3.  Kreon,  Ismene.  Immer  nur  findet 
man  Dialoge  zu  zweien,  kein  gleichzeitiges  Dreigespräch,  in 
dem  alle  Personen  zueinan4er  sprechend 

Ich  gehe  zum  Aias  über.  Hier  begegnet  man  drei 
Schauspielern   gleich    im  Prologos.    Athene,   Odysseus   und 

^  Auch  nicht  gegen  Schluß,  etwa  unter  Teilnahme  des  Koryphaios. 
Die  Überlieferung  ist  dort  durchaus  zu  halten  V.  572:  Ismene,  V.  574: 
Ismene  (vgl.  dagegen  Böckh,  Dindorf,  Jebb  u.  a.)-  Festhält  an  der 
Überlieferung  des  Verses  572  auch  Kaibel,  Qötting.  Progr.  1897,  pag.  16 
•Anm.;  derselbe  möchte  aber  V.  574  mit  Böckh  dem  Chor  geben. 
M.  E.  gehört  nur  der  Vers  576  dem  Koryphaios.  Es  ist  keineswegs 
verwunderlich,  wenn  Ismene  über  Dinge,  die  sie  nicht  fassen  kann, 
wiederholt  in  dieselbe  leidenschaftliche  Frage  ausbricht  (cf.  V.  568). 
Eine  ähnliche  Wiederholung,  innerhalb  einer  ruhig  dahinfließenden 
pr\ovc,  sogar,  findet  sich  bald  darnach  V.  678  f.  Andererseits  wäre  es 
zum  mindesten  unnatürlich,  wenn  der  Chor  erst  den  hastigen  Ausruf 
täte,  V.  574:  r\  jap  oreptiaeic:  Tr\abe  tov  aauxoü  yövov  und  dann  un- 
mittelbar darnach  wie  von  einer  selbstverständlichen  Tatsache  sagte: 
btboTH^v',  ujc,  eoiKe,  T^vbe  KarOaveiv,  nein,  die  Worte  spricht  er  aus, 
nachdem  er  vorher  längere  Zeit  mit  Interesse  gelauscht  hat;  um  zu 
dieser  ruhig  vorgetragenen  Schlußfolgerung  zu  kommen,  bedurfte  er 
vorheriger  Überlegung.  Die  beiden  eben  genannten  Verse  sind  von 
einem  ganz  verschiedenen  Ethos  getragen.  Nur  der  zweite  hört  sich 
so  ganz  nach  Art  des  Chors  an. 
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Aias  beteiligen  sich  an  Handlung  und  Gespräch.  Eigenartig 
ist  das  Gespräch  zwischen  Athene  und  Aias,  das  wie  ein 
Orkan  auftaucht,  über  die  Szene  fegt  und  wieder  verschwindet, 
in  den  Dialog  zwischen  Odysseus  und  Athene  eingeschoben. 
Allerdings  ist  hier  eine  Hinzuziehung  des  Odysseus  zu  dem 
Gespräch  der  Athene  mit  Aias  aus  inneren  Gründen  unmög- 
lich. —  Aber  noch  ein  zweiter  Fall  der  Teilnahme  dreier 
Schauspieler  an  Handlung  und  Dialog  liegt  in  derselben 
Tragödie  in  der  Exodos  vor.  Der  Dialog  erfolgt  wieder 
nicht  gleichzeitig,  sondern  in  sukzessiven  Zwiegesprächen. 
In  deren  erstem,  zwischen  Teukros  und  Agamemnon,  steigert 
sich  der  Kampf  um  Aias'  Bestattung.  Zwischen  die  beiden 
Streitenden  greift  Odysseus  ein  und  verwickelt  sich  in  einen 
langen  Dialog  mit  einem  der  Schauspieler,  mit  Agamemnon, 
während  der  andere,  Teukros,  auffälligerweise  schv/eigt. 
Dieser  Fall  ist  besonders  charakteristisch  für  die  noch  un- 
reife Technik  des  Schauspielergesprächs,  denn  hier  verlangt 
die  Situation  eigentlich  gebieterisch,  daß  Teukros  den  Helfer 
begrüßt  und  seine  Auffassung  des  Streits  vorträgt.  Nach 
Agamemnons  Abtreten  erfolgt  ein  kurzer  Schlußdialog  zwischen 
Odysseus  und  Teukros  und  die  Anordnung  des  Begräbnisses 
durch  letzteren.  In  der  Szene  ist  sogar  noch  eine  vierte 
Person  anwesend,  Tekmessa,  welche  aber  hier  gemäß  der 
Beschränkung  der  Schauspielerzahl  durch  einen  Statisten  dar- 
gestellt wird  und  nichts  redet.  So  deutet  immerhin  die  ganze 
Anlage  der  Exodos  darauf  hin,  daß  der  Dichter  auf  deren 
Gestaltung  und  einen  pompösen  Abschluß  der  Tragödie  sein 
Augenmerk  besonders  gelenkt  hat.  Mag  innerlich  das  Auf- 
treten eines  Vermittlers  notwendig  erscheinen  (wie  schon 
ein  Scholion  zu  V.  1316  bemerkt:  ivu  yu)  d'n  uutujv  de,  uaKpdv 
f)  cpiXoveiKia  öiaXXaKtriv  ei(J»iveTKe  töv  ObucfCTta"  toioütov  fdp 
6    Kaipöi;    elr]Te\  .  .  .),    so    hat   sich   der  Dichter  doch  wohl 
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auch  aus  technischen  Gründen  das  wirksame  Zusammen- 
treffen aller  drei  Schauspieler  nicht  entgehen  lassen.  Dabei 
ist  aber  offenbar,  daß  er  die  Dreizahi  dramatisch  noch  nicht 
zu  verwerten  weiß. 

Ohne  auf  die  Datierungsfrage  des  Aias  hier  genauer 
eingehen  zu  wollen,  möchte  ich  hervorheben,  daß  die 
Dialogtechnik  dieses  Stückes  altertümlicher  ist  als  die  aller 
andern,  vielleicht  mit  Ausnahme  der  Antigone.  Das  Gewicht 
dieses  Beweismittels  wird  von  denen,  die  den  Aias  für  ziem- 
lich spät  halten,  oft  verkannt.  So  sagt  Hennings  (Progr. 
Rendsburg  1862):  „Sollte  Sophokles  seine  zehn  Jahre  nötig 
gehabt  haben,  um  zu  lernen,  oder  vielmehr  dann  noch  nicht 
einmal  ordentlich  gelernt  zu  haben,  wie  er  die  von  ihm  selbst 
eingeführte  Vermehrung  der  Schauspieler  für  den  Dialog 
nutzbar  machen  konnte?  Ist  es  wirklich  eine  Kunst,  die 
Handlung  so  einzurichten,  daß  drei  Personen  zugleich  sich 
unterreden?  Ist  es  nicht  eine  viel  größere  Kunst,  sie  so 
einzurichten,  daß  nur  zwei  zugleich  sich  unterreden,  voraus- 
gesetzt, daß  die  Ökonomie  des  Stückes  nicht  darunter  leidet?" 
Ich  denke,  unsere  bisherigen  Ausführungen  haben  bereits 
gezeigt,  daß  es  eine  Kunst,  und  sogar  eine  schwere  Kunst  ist, 
drei  Personen  gleichzeitig  an  einem  Gespräch  zu  beteiligen.^ 

Groß  ist  der  Fortschritt  schon  im  Oidipus,  freilich  durch- 
aus nicht  in  allen  Szenen  gleichmäßig.  Gleich  im  Prologos 
setzen  in  Handlung  und  Dialog  die  drei  Schauspieler  ein. 
Zu  Beginn  treten  Oidipus  und  ein  Priester  auf.     Ihr  Dialog 

^  Neuerdings  ist  in  einer  New-Yorker  Dissertation  von  Harwood 
Hoadley  (The  authenticity  and  date  of  tlie  Sophoclean  Aiax  verses 
1040  —  1420,  Lancaster  1909)  der  Beweis  versucht  worden,  der  Schluß 
des  Stückes  sei  ums  Jahr  430  durch  Jophon  umgearbeitet  worden. 
Der  Nachweis,  in  ziemhch  phantastischer  Weise  geführt,  ist  als  durch- 
aus mißglückt  zu  bezeichnen.  Vgl.  die  Recension  von  Bucherer, 
Berl.  phil.  Woch.  1910,  N.  38. 
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dauert  bis  V.  86,  wo  der  dritte  Schauspieler,  Kreon,  dazu- 
kommt. Von  da  schweigt  der  Priester,  und  das  Gespräch 
vollzieht  sich  zwischen  Kreon  und  Oidipus  bis  V.  141;  den 
ersten  Teil  der  prioic,  V.  132  ff.  hat  Oidipus  noch  an  Kreon 
gerichtet,  im  zweiten,  VV.  142  —  146,  wendet  er  sich  an  die 
Kinder,  für  die  der  Priester  noch  einmal  spricht,  und  mit 
denen  dieser  abgeht  -npdtaq  bi  önep  iiX&ev,  ä|na  5e  Kai  uirep 
Toö  x^pav  eivai  eiepuj  uTTOKpiTfi  (Schol.  147).  —  Ein  wenig  steif 
zerlegt  in  aufeinanderfolgende  Zwiegespräche  ist  auch  noch 
der  Dialog  des  dritten  Epeisodions.  Die  drei  Schauspieler 
aber  sind  stets  anwesend  und  nehmen  an  der  Handlung  des 
ganzen  Epeisodions  teil:  es  zeigt  sich  hierin  eine  größere 
dramatische  Verwendungkunst,     Zwischen  dem 

Boten   und  Jokaste  verläuft  das  Gespräch  (924 — 949) 

bis   zum   Auftreten    des    Oidipus.     Von    da    kurzer 

Dialog  zwischen 
Oidipus    und  Jokaste   (950—956)   zwecks   Vorstellung 

des  Boten,  dann  Dialog  zwischen 
Boten    und   Oidipus   (957—972).     In    ihn    mischt   sich 

V.  973  Jokaste  mit  Anrede  an  Oidipus,  infolgedessen 

folgt  Dialog  zwischen 
Jokaste  und  Oidipus  (973—988).  in  diesen  greift  wieder 

der  Bote  V.  989  ein.    Nun  schweigt  Jokaste  während 

des  ziemlich  lang  ausgedehnten  Gesprächs  zwischen 
Oidipus  und  dem  Boten,  bis  V.  1051  der  Chor  auf  sie 

hinweist.     Die  Folge    ist    ein    Dialog    (1054—1072) 

zwischen 
Oidipus  und  Jokaste,  während  dessen  wieder  der  Bote 

schweigt. 
Auffälligerweise   findet  in    diesem   ganzen,    langen    Akt  kein 
direktes    gleichzeitiges    Dreigespräch    statt,    trotzdem    doch 
stets  drei  Schauspieler  beisammen  auf  der  Szene  weilen  und 
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an  der  Handlung  sich  beteiligen.  Immer  wechseln  Dialoge 
ab,  in  denen  einer  der  drei  schweigt,  mit  harter  Konsequenz 
den  ganzen  Akt  hindurch.  Sechs  solche  Dialoge  entstehen 
auf  diese  Weise  und  zwar  in  der  Anordnung,  daß  vor  drei 
Gesprächen  des  Oidipus  und  der  Jokaste  jedesmal  ein  Dialog 
zwischen  dem  Boten  und  einem  der  beiden  anderen  Schau- 
spieler eingefügt  ist.  Das  dauernde  Schweigen  eines  Schau- 
spielers empfindet  man  trotz  zum  Teil  sehr  feiner  psycho- 
logischer Motivierungen  nicht  immer  als  ganz  natürlich,  ob- 
wohl es  infolge  des  häufigeren  Wechsels  der  Sprecher  nicht 
entfernt  so  auffällt  wie  etwa  in  der  Exodos  des  Aias.  — 
Gut  ist  die  Verwendung  des  dritten  Schauspielers  auch  im 
vierten  Epeisodion  V.  11 10  ff.  Das  Einleitungsgespräch  be- 
steht aus  Fragen  und  Antworten.  Die  Frage  stellt  immer 
Oidipus;  es  antworten  auf  seine  erste  Frage  der  Chor,  auf 
die  zweite  der  Bote,  auf  die  dritte  und  letzte  der  Diener 
(Hirte).  Die  Art,  in  der  Oidipus  nacheinander  Chor,  Boten, 
Hirten  befragt,  ist  durchaus  frei  und  natürlich.  Die  Be- 
fragung des  Hirten  durch  Oidipus  droht  ergebnislos  zu  ver- 
laufen, da  übernimmt  der  Bote  die  Weiterführung  und  tritt 
an  die  Stelle  des  Oidipus  im  Dialog  V.  1132.  Sein  Ein- 
greifen geschieht  sehr  wirkungsvoll.  In  kurzer  Rede  spricht 
er  zuerst  zu  Oidipus  und  schwenkt  gegen  Schluß  plötzlich 
zu  einer  Frage  an  den  Hirten  ab.  Dieser  antwortet,  und  die 
Folge  ist  ein  kurzer  stichomythischer  Wortwechsel  zwischen 
beiden,  der  bald  so  heftig  wird,  daß  Oidipus  1147  wieder 
eingreift.  Darauf  schweigt  wieder  der  Bote,  und  der  Dialog 
setzt  sich  zwischen  Oidipus  und  dem  Diener  fort.  Dieses  Zwie- 
gespräch ist  ziemlich  ausgedehnt;  es  verläuft  stichomythisch 
und  geht  schließlich  in  Antilabe  über.  In  dieser  Meisterszene 
ersten  Ranges  denkt  man  nicht  an  Technik,  und  doch  ist 
sie   auch   technisch    vollendet.     In    die    follernde   Befragung 
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des  Hirten  darf  kein  anderer  eingreifen.  Die  Beschränkung 
seiner  Technik  hat  Sophokles  hier  zur  höchsten  Wirkung 
benutzt,  wie  Aischylos  das  Schweigen  des  Prometheus  im 
Anfang  jener  Tragödie.  —  Gegenüber  früheren  Formen  zeigt 
sich  die  Technik  des  Dreigesprächs  offenbar  vollendeter  im 
zweiten  Epeisodion  des  Oidipus,  V.  634  ff.  Zum  ersten  Male 
stoßen  da  in  einem  dramatischen  Gespräch  gleichzeitig  drei 
Schauspieler  aufeinander.  Bis  zu  diesem  Ereignis  befinden 
sich  Oidipus  und  Kreon  in  heftigem  Streit,  der  sich  technisch 
dadurch  kundtut,  daß  die  Stichomythie  in  Antilabe  ausläuft. 
Da  meldet  der  Chor  V.  631  ff.  Jokaste  an;  diese  tritt  V.  634 
zwischen  die  beiden  anderen  uTruXXaTnvai  a.vTovc,  ßouXouev)! 
(Schol.  637).  Der  Zweck  ihres  Auftretens  geht  dahin,  Ver- 
söhnung zwischen  den  beiden  zu  stiften.  Das  Gespräch 
sieht  freilich  mehr  nach  einem  Verhör  aus,  in  dem  sie  die 
Entscheidung  übernimmt;  es  dauert  nicht  lange,  nur  15  Verse 
hindurch,  dann  wird  der  Dialog  durch  gesungene  Verse  ab- 
gelöst; der  Bau  ist  einfach,  und  eine  gewisse  Symmetrie  be- 
merkbar. Dennoch  ist  die  Technik  der  Szene  in  ihrer 
dramatischen  Belebung  und  Steigerung  bewundernswert.  Alle 
drei  Schauspieler  betätigen  sich  selbständig  in  der  Handlung, 
jeder  markiert  seinen  eigenen  Standpunkt,  und  ihre  Teilnahme 
an  ein  und  demselben  dramatischen  Dialog  geschieht  wir- 
kungsvoll gleichzeitig.  —  Bevor  ich  die  Besprechung  dieser 
Tragödie  schließe,  muß  ich  zur  Chronologie  noch  eine  Be- 
merkung geben.  Ewald  Bruhn  versuchte  kürzlich  (in 
Scheidewin-Naucks  Ausg.  10.  Aufl.  1910),  auf  Grund  zeit- 
licher und  zeitgenössischer  Anspielungen  das  Stück  be- 
deutend weiter  hinaufzurücken,  als  man  in  den  letzten  Jahr- 
zehnten anzunehmen  pflegte.  Es  sei  betont,  daß  die 
Technik  des  Dreigesprächs  jedenfalls  auf  eine  vorgeschrittene 
Entwicklungsstufe  und  eine  jüngere  Zeit  hinweist.     Die  von 
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Bruhn  dem  Inhalt  entnommenen  Indizien  dünken  mir  un- 
wahrscheinlich. Wenn  man  wirklich  zeitliche  Anspielungen 
sucht,  wird  man  um  die  Beziehungen  der  Tragödie  zur  Pest 
nicht  herumkommen;  damit  würden  sich  unsere  Ergebnisse 
wohl  vereinigen  lassen^. 

Ich  wende  mich  jetzt  zu  den  Trachinierinnen.  Hier 
nehmen  drei  Rollen  im  Prologos  an  der  Handlung  teil.  Der 
Dialog  ist  so  eingerichtet,  daß  zuerst  Rede  und  Gegenrede 
zwischen  zwei  Schauspielern  wechseln,  die  dritte  dazutritt, 
und  während  des  nun  sich  entspinnenden  längeren  Dialoges 
die  eine  untergeordnete  Persönlichkeit,  die  rpoqpoc;,  schweigt. 
Die  Technik  erweist  sich  als  anspruchslos.  —  Erwähnens- 
wert ist  auch  die  Technik  einer  Szene  des  zweiten  Epeiso- 
dions,  obwohl  es  sich  da  nicht  gerade  um  ein  Dreigespräch 
handelt.  Im  Verlaufe  des  Dialoges  zwischen  Deianeira  und 
Lichas  erregt  eine  Gefangene,  Jole,  Deianeiras  Aufmerksam- 
keit. Deianeira  erkundigt  sich  eingehend  nach  ihr,  indem 
sie  sie  zuerst  selbst  fragt  (307  ff.),  aber  keine  Antwort  erhält, 
sich  dann  an  Lichas  wendet  (310  ff.),  der  jedoch  eine  Kennt- 
nis ihrer  Person  ableugnet.  Nun  versucht  es  Deianeira  noch 
einmal  mit  einer  schärferen  Aufforderung  (320  f.),  wieder 
schweigt  Jole,  und  die  Antwort  erteilt  Lichas.  Die  Szene 
ist  überaus  interessant  und  für  den  Entwicklungsverlauf  der 
Dialogtechnik  bezeichnend.  Welches  sind  nun  die  technischen 
Gründe,  weswegen  hier  die  dritte  Person  im  Gespräch  still 
ist?  Die  schweigende  Person  der  Jole  spielt  ein  Statist, 
denn  der  dritte  Schauspieler  ist  schon  für  die  Person  des 
Angelos  vergeben;   dieser  weilt   seit  V.  180  auf  der  Bühne, 

^  Gewiß  ist  die  Ähnlichkeit  des  Kreon  der  Antigone  mit  üidipus 
\on  Bruhn  richtig  beobachtet,  aber  Kreon  ist  doch  nicht  der  erste 
selbstbewußte  Herrscher,  den  die  Tragödie  darstellte,  die  Ähnlich- 
keit liegt  im  Typus. 
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schweigt  aber  fortgesetzt,  während  Lichas  anwesend  ist 
VV.  229—334.  Der  Umstand,  daß  der  Dichter  nur  drei 
Schauspieler  zur  Verfügung  hat,  bewirkt,  daß  die  vierte 
Person  schweigen  muß.  Eine  psychologische  Motivierung 
des  Schweigens  der  vierten  Person  ist  freilich  vorzüglich  in 
den  Worten  des  Lichas  gegeben,  V.  322  ff.  Die  technische 
Beschränkung  durch  innere  Motivierung  zu  verdecken,  dar- 
auf versteht  sich  die  sophokleische  Kunst  vortrefflich.  — 
Inniger  gestaltet  sich  die  Teilnahme  aller  drei  Schauspieler 
am  Dialog  V.  393  ff.  Im  Grunde  herrscht  auch  da  die 
Technik  der  sukzessiven  Dialoge.  Zuerst  reden  Lichas  und 
Deianeira  miteinander,  und  der  Bote  schweigt.  Plötzlich 
mischt  dieser  sich  aber  ins  Gespräch  (402);  mit  dem  Augen- 
blick verstummt  Deianeira,  und  der  Dialog  verläuft  zwischen 
dem  Boten  und  Lichas,  von  V.  402  ab^  Bis  V.  436  haben 
sich  diese  beiden  ausgesprochen.  Hier  wird  der  Übergang 
vom  Dichter  gut  bewirkt:  das  zweimalige  biG-aoivu  lenkt  die 
Aufmerksamkeit  wieder  auf  Deianeira,  und  diese  wird  von 
neuem  ins  Gespräch  gezogen,  während  der  Bote  sich  von 
nun  an  nicht  mehr  an  der  Handlung  beteiligt.  Man  erhält 
folgende  Disposition  des  ganzen  Epeisodions: 

V.  229:  Lichas,  Deianeira.    (Der  Bote  schweigt.)    Nach 

Abtreten  des  Lichas: 
V.  335:  Bote,  Deianeira.    (Dazu  tritt  391  wieder  Lichas). 
V.  393:  Lichas,  Deianeira; 


'  Die  Bruncksche  Personen\erteilung  ist  hier  anzunehmen.  Lc- 
dij>lich  V.  402  muß  man  dem  Boten  geben.  Eine  Umstellung,  wie  sie 
Nauck  noch  vorgenommen  hat,  kann  nichts  besser  machen,  denn  auf 
die  Frage  Deianeiras  Tic  ^  -(wi-]  br\r  dariv  i^v  i^Keiv  a-fujv:  ist  eine 
Antwort  öü  b'  eic  ti  bi'i  ue  toöt'  ^piuxriaac  ex^i?;  unnatürlich  und 
nicht  der  Ton  gegenüber  einer  Herrin.  Lichas  Worte  aü  ^'  .  .  . 
passen  vorzüglich  auf  die  des  Boten  outoc,  (Ut'cp'  üjbe-  .  .  . 
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V.  402:  Bote,  Lichas; 

V.  434:  Lichas,  Deianeira. 

Die  Technik  ist,  wie  man  erkennt,  weniger  kunstvoll 
als  in  manchen  Szenen  des  Oidipus. 

Als  sehr  bedeutend  erkennt  man  den  Fortschritt  der 
Dreigesprächstechnik  in  der  Elektra.  Bemerkenswert  ist  die 
wirkungsvolle  Art,  wie  die  drei  Schauspieler  im  Prolog,  ohne 
gleichzeitig  auf  der  Bühne  anwesend  zu  sein,  in  Verbindung 
gesetzt  werden,  in  das  Gespräch  des  Pädagogen  und  Orestes' 
klingt  der  hinter  der  Szene  ausgestoßene  Weheruf  der  Elektra 
V.  77  hinein  und  läßt  den  Bruder  die  Nähe  der  Schwester 
ahnen;  ihr  Zusammentreffen  verhindert  der  Pädagoge,  — 
Besonders  eingehender  Betrachtung  wert  ist  die  Szene  V.  660  ff. 
bis  Schluß  des  zweiten  Epeisodions.  im  Gespräch  befinden 
sich  Klytaimestra  und  Elektra.  Zu  ihnen  tritt  der  Pädagoge 
TrXacTuuevo^  tu  Trepi  tou  öavarou  'OpeöTou;  treffend  fügt  das 
Scholion  660  bei:  euKaip(jU(;  he  i]K€i  eElu  ouctojv  d^cpOTtpoiV 
TTpuJTOv  'Iva  ui]  öicTCToXoToiri  Trpöq  diucpoTepac;  dnaYTeXXuJV  (ver- 
gleiche bezüglich  dieses  Punktes  die  Botenszene  im  Aias, 
oben  pag.  15  ff.)  beüiepov  npö^  t6  öii^^^'ivca  ti'iv  ■fvuJ,ui'|V 
a,u(poTepujv.  Ein-  und  überleitend  werden  wirksam  Fragen 
an  den  Chor  gerichtet  und  von  diesem  beantwortet;  ver- 
gleiche die  ähnliche,  nicht  ganz  so  feine  Erscheinung  im 
Oidipus  V.  924.  Der  Pädagoge  spielt  gleich  seine  Sache 
gut,  mdavüüig  he  epuuTä  ök;  d-fvoiJuv.  Die  Überleitung  zur  An- 
rede an  die  Herrin  geschieht  in  glaubhafter  Weise  (cTToxa^eiai 
eK  Tii^  aioXf]^  Kai  nuv  ßacTiXeiujv,  Schol.  664).  Nun  folgen 
in  dramatischer  Steigerung  die  spannende  Frage  und  gleich 
die  pointierte  Antwort:  die  Nachricht  vom  Tode  Orests, 
und  der  schaurige  Effekt:  der  Schmerzausbruch  Elektras; 
dagegen  hebt  sich  die  zynische  Freude  Klytaimestras  V.  675 
Ti  qpi'iq,  Ti  optjq.  uj  EeTve;  u)]  lauTiiq  K\üe.  bemerkenswert  ab;  (hier 
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merkt  das  Scholion  nüchtern  an:  oi  nbeo<;  aKouovieq  Xö-fou 
Kuv  TTcivu  Gacpwc;  dKoücTuucTi  b\q  Kai  ipit;  rd  aurd  dKOÜeiv  ßoü- 
Xovxai).  Den  erregten  Ausrufen  der  beiden  Frauen  gegen- 
über bedeuten  wieder  die  trockenen  Worte  des  Boten  einen 
besonders  grellen  Abstich  und  steigern  die  Situation  öavövr' 
OpecTTiiv  vöv  T6  Kai  TidXai  \efuu,  V.  676  (denn  tö  ri{>o<g 
uuToö  .LiecTov  ecrxiv  oute  dTTOiKTi2o)iievou  TravidTraaiv  oute  ribo|uevou 
d\X'  ujq  Hevou,  Schol.  660).  hl  dem  nächsten  Schmerzaus- 
bruch der  Eiektra  spiegelt  sich  ihr  ganzes  Leid  um  den  Ver- 
lust des  Bruders  wieder.  Dazu  bilden  die  rohen  Worte 
Klytaimestras  einen  eigenen  Kontrast  ob  latv  tu  oauTfi(;  Ttpacrff' 
Kie.,  V.  678.  Die  dramatische  Technik  ist  vorzüglich;  hier 
haben  wir  ein  kurzes,  aber  meisterhaftes  Dreigespräch. 
Klytaimestra  läßt  sich  noch  in  einer  pr\a\c,  des  Pädagogen 
alle  Einzelheiten  darlegen  und  kann  ihrer  abscheulichen 
Freude  nicht  Genüge  tun;  der  Scholiast  fügt  zu  V.  679  bei: 
ibiov  Kai  TOUTO  Tuuv  i'iboiuevujv '  luatiövreg  fäp  tö  ttuv  Kai  tu 
Kam  luepog  r]bö)aevoi  TTuvv>dvovTai  ktX.  Eiektra  verharrt  in 
ihrem  Schmerz  und  wird  erst  wieder  aufmerksam  und  ver- 
nehmbar, als  Klytaimestra  direkt  beleidigend  auf  sie  hindeutet 
784  ff.,  worauf  Eiektra  erneut  in  ihr  Klagen  ausbricht.  Da 
ist  nun  die  Beobachtung  sehr  interessant,  wie  Eiektra  nach 
und  nach  aus  ihrem  reservierten  Verhalten  heraustritt,  und 
wie  allmählich  der  persönliche  Zusammenstoß  erfolgt.  So 
wird  erst  von  Tv\obe  .unTpöq  gesprochen,  auch  die  Frage:  dp' 
exei  KaXüJq  gewagt,  bis  dann  endlich  mit  Kraft,  aber  ver- 
zweifelt die  persönliche  Anrede  erfolgt:  794  v^pile  vöv  -fdp 
euTuxoöcra  TUYx«vei(;.  Beachtenswert  ist,  daß  der  Pädagoge, 
dessen  Aufgabe  ja  erfüllt  ist,  doch  noch  einmal  in  dem 
heftigen  Wortwechsel  der  Frauen,  wenn  auch  nur  kurz  zu 
Worte  kommt  799,  nicht  einfach  ignoriert  wird  wie  in  der 
S.  28  besprochenen   Szene  der  Trachinierinnen.     Die   dra- 
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matische  Steigerung,  die  wir  innerhalb  des  Dreigesprächs 
sich  ent\vicl<eln  sehen,  ist  sehr  fein  gestaltet.  Nur  darf 
man  vielleicht  die  Teilnahme  aller  drei  Schauspieler  am 
dramatischen  Dialog  noch  als  etwas  zu  bescheiden  und 
diskret  bezeichnen.  Kaum  weniger  geschickt  ist  die  Ver- 
bindung der  drei  Schauspieler  in  der  Szene  nach  dem  Ana- 
gnorismos  der  Geschwister  durchgeführt:  Bis  V.  1325  befinden 
sich  Elektra  und  Orestes  im  Gespräch.  Zwischen  sie  tritt 
V.  1326  der  Pädagoge  mit  seiner  an  beide  gerichteten  Auf- 
forderung zur  Tat.  Es  folgt  1339  zwischen  ihm  und  Orestes 
ein  kurzer  Wortwechsel,  aber  schon  1346  greift  Elektra 
wieder  ein,  mit  der  an  Orestes  gerichteten  Frage  ric,  ourog; 
Der  Scholiast  bemerkt  zu  V.  1346:  oük  »pubiricrev  toOto 
"Opeaiiiv  TrpoTepov  i'i  "HXtKTpa  uttö  Tfjq  X"P"'ä  ^^^^  tqpuXuHev 
vüv  6  TTOu'iTnq  dq  etepov  uvayvuupio'iaöv.  Kurze  Fragen  und 
Antworten  der  Geschwister  1346-1353  leiten  über  zu  der 
Begrüßung  des  Pädagogen  durch  Elektra  1354.  Die  ab- 
wehrende, aber  natürlichgutmütige  Erwiderung  des  Pädagogen 
1364  ist  an  Elektra,  die  Aufforderung  zum  Handeln  aber  an 
alle  gerichtet.  Nun  wendet  sich  Orestes  mit  der  Aufforderung 
zur  Tat  zu  schreiten  an  Pylades  1372  ff.:  technisch  gut,  damit 
dieser  nicht  ganz  müßig  dasteht;  erwidert  wird  von  ihm  als 
Statisten  nichts.  Den  Abschluß  bildet  V.  1376  ff.  das  Gebet 
Elektras.  Die  vier  letzten  Reden  stehen  etwas  isoliert  neben- 
einander, im  ganzen  sind  die  Gespräche  aber  sehr  wirksam 
miteinander  verknüpft:  durch  das  Auftreten  des  dritten 
Schauspielers  erhalten  Handlung  und  Gespräch  eine  rasche 
Wendung  und  ein  bestimmteres  Ziel. 

Schließlich  beteiligt  sich  in  der  Exodos  der  Elektra  der 
dritte  Schauspieler  gewichtig,  wenn  auch  nur  einmal  in 
mehreren  Versen,  am  dramatischen  Gespräch.  Zuerst 
sprechen  Aigisthos  und  Elektra  1442  —  1469,  dann  Aigisthos 


-    32    - 

und  Orestes  mit  einander,  aber  in  ihren  Wortwechsel  greift 
Eiektra  1483  mit  glühenden  Worten  ein.  Das  Handeln 
Orests  wird  durch  diesen  Eingriff  bestimmt  und  beschleunigt, 
und  die  Hauptperson  kommt  noch  einmal  bedeutend  zu 
Wort.  In  älteren  Stücken  wären  wohl  die  Verse  der  Eiektra 
einfach  ausgefallen,  und  es  hätte  lediglich  eine  Ablösung  der 
beiden  Wechselreden  1.  zwischen  Aigisthos  und  Eiektra, 
2.  zwischen  Aigisthos  und  Orestes  stattgefunden.  Die  Ver- 
wendung des  dritten  Schauspielers  ist  in  der  Eiektra  wirkungs- 
voller, die  Dreigesprächstechnik  dramatisch  lebendiger  und 
kunstvoller  geworden  als  in  den  bisher  behandelten  Stücken 
des  Sophokles. 

im  Philoktet  hat  der  Dichter  volle  Freiheit  in  der  Technik 
des  Dreigesprächs  erreicht,  viermal  nehmen  die  drei  Schau- 
spieler unmittelbar  an  Handlung  und  Gespräch  teil.  Zuerst 
im  ersten  Epeisodion:  in  schöner  Form  ist  bis  V.  542  ein 
Dialog  zwischen  Philoktet  und  Neoptolemos  verlaufen,  als 
der  Emporos  auftritt  und  sich  mit  Neoptolemos  in  ein 
Gespräch  einläßt,  in  welches  Philoktet  in  wirkungsvoller 
Weise  eingreift.  Nach  Abtreten  des  Emporos  setzt  sich  der 
ursprüngliche  Dialog  zwischen  Philoktet  und  Neoptolemos 
fort.  Wir  haben  als  äußeren  Rahmen  das  Schema  wieder: 
a)  erster  und  zweiter,  b)  zweiter  und  dritter,  o  erster  und 
zweiter  Schauspieler.  Die  zuweilen  gar  nicht  vermeidbare 
Wiederkehr  dieser  durchblickenden  Form  beruht  auf  dem 
Zwang  der  Schauspielerdreizahl.  Aber  bedeutsam  ist,  daß 
das  zweite  Gespräch  nicht  ohne  innere  und  äußere  Teilnahme 
der  dritten  Stimme  verläuft,  wie  es  in  älteren  Stücken  ge- 
schah. In  überraschend  natürlicher  Weise  greift  Philoktet 
V.  578  in  den  Dialog  ein,  gut  auch  V.  622.  Jede  der  anderen 
Rollen  wird  angeredet,  und  die  direkten  Antworten  auf  seine 
Reden  bleiben   nicht   aus.     Wichtig   ist   auch,   daß  das    Ein- 
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greifen  der  dritten  Rolle  in  ein  und  demselben  Epeisodion 
in  doppelter  Weise  geschieht.  Die  dritte  Stimme  ist  nicht 
jedesmal  dieselbe  bei  ein  und  derselben  Handlung.  Durch 
das  erste  Eingreifen  der  dritten  Rolle,  das  Auftreten  des 
Emporos,  wird  noch  kein  direktes  Dreigespräch  veranlaßt, 
sondern  im  Grunde  ein  in  seiner  Art  bekanntes  sukzessives 
Zwiegespräch.  Ein  dramatisches  Dreigespräch  wird  erst  dar- 
aus nach  der  Vorstellung  Philoktets;  da  greift  die  dritte 
Stimme  stärker  und  direkt  in  den  Dialog  ein.  Die  Ver- 
knüpfung der  Personen  zum  Dreigespräch  wird  immer  enger 
und  dramatischer.  —  Die  drei  Schauspieler  sind  wieder  ver- 
eint im  dritten  Epeisodion.  Mit  Spannung  wird  hier  vom 
Hörer  ein  Eingreifen  in  den  Dialog  zwischen  Philoktet  und 
Neoptolemos  erwartet;  es  erfolgt  V.  974  durch  Odysseus 
und  geschieht  in  dramatischer  Belebung,  inhaltlich  „störend 
und  widersprechend"  gegenüber  den  anderen  gieichgesinnten 
Rollen.  Während  des  sich  entwickelnden  äußerst  drama- 
tischen Dialoges  redet  aber  sonderbarerweise  Neoptolemos 
nichts,  wiewohl  ihm  wiederholt,  VV.  981,  1066,  1068,  dazu 
Gelegenheit  gegeben  ist,  und  der  Dialog  sich  an  ihn  richtet. 
Er  ist  an  der  Handlung,  aber  nicht  am  Gespräch  beteiligt. 
Hier  gehen  wir  schwerlich  irre,  wenn  wir  der  psychologischen 
Motivierung  das  Vorrecht  vor  einem  Effekt  der  Dialogtechnik 
lassen.  Das  Schweigen  des  Neoptolemos  ist  vom  Dichter 
vorzüglich  begründet.  Während  des  Streites  der  beiden 
Feinde  ringt  er  mit  dem  schweren  Entschluß,  aber  noch  kann 
er  ihn  nicht  fassen  und  aussprechen,  darum  vermag  er  nichts 
zu  sagen  als  die  scheinbar  kalten  Worte  vor  dem  Abgehen 
1074  ff.,  die  doch  sein  starkes  Mitgefühl  durchblicken  lassen. 
—  Dialogtechnisch  sehr  wirksam  ist  auch  die  Exodos.  Sie 
bietet  zwei  aufeinanderfolgende  dramatische  Dreigespräche 
mit   einem    dazwischen    erfolgenden    Wechsel   einer   Schau- 
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spielerrolle.  Zuerst  gibt  Neoptolemos  nach  der  heftigen 
Auseinandersetzung  mit  Odysseus  (1222  —  1260),  während 
welcher  Philoktet  noch  im  Innern  der  Höhle  weilt,  in  einem 
Zwiegespräch  dem  Philoktet  seine  Waffen  zurück  1261  —  1292; 
diese  Übergabe  bedeutet  die  Höhe  der  dramatischen  Steige- 
rung und  die  Peripetie.  Odysseus  hat  hinter  der  Szene  dem 
Gespräch  gelauscht  und  läßt  sich  in  dem  Augenblick,  da 
Neoptolemos  die  Waffen  hinreicht,  plötzlich,  selber  noch  un- 
sichtbar, mit  zwei  Versen,  V.  1293  f.,  gebieterisch  vernehmen: 
ifuj  h^  dTTaubo)  y\  ^  ^^eoi  tvviüiopec,,  \  uTtep  t'  'Aipeibijuv  toO  tg 
aü^TTavToq  cTTpaToö.  Ausrufe  des  Schreckens  folgen  seitens  Phi- 
loktets,  Neoptolemos  schweigt  überrascht,  und  Odysseus  tritt 
selbst  vor  mit  den  kühnen  Worten  crdq)'  Vcr&i  •  Kai  ireKac,  f'opä^,  öq 
er'  ec,  TdTpoia<;  TrebC  oiTTocrTeXuj  ßia,  |  edv  T"AxiX\euüq  rraiq  eav  re  juf-) 
{>e\i;i.  Ein  Effekt  folgt  dem  anderen.  Philoktet  richtet  seine  Waffe 
gegen  Odysseus,  Neoptolemos  tritt  dazwischen,  Odysseus  ver- 
schwindet. Darauf  setzt  sich  der  Dialog  zwischen  Philoktet  und 
Neoptolemos  fort.  Im  weiteren  Verlauf  der  Szene  verspricht 
Neoptolemos  dem  Philoktet,  ihn  heimzuführen.  Da  aber  Phi- 
loktet ein  anderes  Geschick  bestimmt  ist,  muß  eine  neue  Persön- 
lichkeit auftreten  und  derHandlung  diese  andere  Richtung  geben. 
Herakles  erscheint  und  verkündet  den  göttlichen  Willen  in  einer 
i^noiq  V.  1409  ff.  In  Anapästen  antworten  Philoktet  und  Neo- 
ptolemos und  versprechen  jenem  zu  folgen.  Nochmals  fordert 
Herakles  sie  auf,  eilig  zu  handeln,  und  verschwindet  dann. 
Eine  Abschiedsrede  Philoktets  und  die  üblichen  Choranapäste 
schließen  dieTragödie  ab.  Von  Odysseus  ist  merkwürdigerweise 
nicht  mehr  die  Rede;  dies  würde  geschehen,  wenn  der  Dichter 
noch  einen  Schauspieler  gehabt  hätte,  aber  der  Schauspieler 
des  Odysseus  spielt  den  Herakles.  Die  Exodos  beweist  eine 
reife  Dialogkunst  und  zeigt  deutlich,  wie  anders  der  Dichter 
als  Greis    denn   als  Jüngling  geschaffen   hat.     Freilich  sind 
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die  Dreigespräche  wieder  recht  kurz;  ein  wirl<lich  ausgedehntes 
dramatisches  Dreigespräch  bringt  der  Dichter  auch  hier  nicht. 
Aber  wenn  er  es  auf  einige  Höhepunkte  beschränkt,  so  ist 
das  keine  Schwerfälligkeit  der  Technik  mehr,  sondern  bewußte 
Sparsamkeit  in  der  Aufwendung  der  Mittel.  Das  Auftreten  des 
Odysseus  wird  auf  der  Bühne,  zumal  der  Effekt  der  vor- 
bereiteten Erscheinung  hinzukommt,  äußerst  dramatisch  wirken. 
Die  Tragödie,  welche  nun  noch  folgt,  bietet  den  glän- 
zenden Beweis  für  die  Fähigkeit  des  Dichters,  sich  über 
Hindernisse,  welche  die  Beschränkung  der  Schauspielerzahl 
einer  vollendeten  Ausbildung  der  Ensembleszenen  in  der 
griechischen  Tragödie  entgegenstellt,  hinausarbeiten,  in  den 
bisherigen  Tragödien  konnte  beobachtet  werden,  daß  mit  der 
Entwicklung  der  Dreigesprächstechnik  die  Rollenzahl  ständig 
im  Abnehmen  begriffen  ist,  daß  da,  wo  es  dem  Dichter  am 
besten  gelingt,  dramatische  Dreigespräche  zu  gestalten,  im 
Philoktet,  die  Zahl  der  Rollen  bis  auf  fünf  sinkt,  im  Oidipus 
auf  Kolonos  ist  die  Gesprächstechnik  wohl  am  vollendetsten, 
und  die  Rollenzahl  beträgt  neun.  Sophokles  läßt  in  dieser 
Tragödie  die  drei  Schauspieler  nahezu  in  allen  Akten  an 
Handlung  und  Gespräch  teilnehmen.  Wegen  dieses  häufigen 
dramatischen  Gebrauches  aller  drei  Schauspieler  nun  ist  es 
durchaus  verständlich,  wenn  auch  zuweilen,  um  nicht  dauernd 
nach  griechischen  Begriffen  unruhig  zu  wirken,  der  Dichter 
noch  das  Dreigespräch  im  Schema  sukzessiver  Zwiegespräche 
erscheinen  läßt.  So  gleich  im  Prologos,  wo  drei  Personen, 
Oidipus,  Antigene  und  der  Koloneer,  sich  an  der  Handlung 
beteiligen,  am  Dialog  aber  stets  nur  zwei  teilnehmen,  indem 
Antigone  während  des  Gesprächs  ihres  Vaters  mit  dem 
Koloneer  36  —  80  schweigt  und  erst  nach  dessen  Abtreten 
wieder  zu  Worte  kommt.  Der  Gebrauch  dieser  Form  läßt 
sich  hier  jedenfalls  damit  rechtfertigen,  daß  es  unvorteilhaft 
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wäre,  die  Tragödie  schon  mit  einem  sehr  lebhaften  Gespräch 
beginnen  zu  lassen.  Ähnlich  ist  es  in  der  Exodos,  wo 
Theseus,  Antigone  und  Ismene  zusammen  sind  (1751  ff.), 
letztere  aber  nicht  mehr  zu  Worte  kommt;  nur  handelt  es  sich 
hier  nicht  um  ein  eigentliches  Gespräch,  sondern  um  eine 
anapästische  Schlußszene.  Die  drei  Schauspieler  sind  fast 
ständig  tätig  im  ersten  Epeisodion.  Hier  zeigt  es  sich  außer- 
dem schon  offensichtlich,  daß  der  Dichter  m.it  dem  Zwang 
der  Schauspielerdreizahl  nicht  zufrieden  ist.  Die  Teilnahme 
der  Schauspieler  allein  genügt  ihm  nicht.  Auch  der  Kory- 
phaios  wird  als  vierte  Rolle  in  den  Dialog  hereingezogen 
461  ff.  Die  Technik  dieses  Gespräches  ist  zuerst  einfach, 
Antigone  bleibt  stumm  während  der  langen  Unterredung  des 
Vaters  mit  Ismene  324  —  420,  erst  gegen  Ende  erfolgt  die 
dramatische  Steigerung  486  ff.,  hier  kommen  dann  Kory- 
phaios,  Oidipus,  Antigone  und  Ismene  nacheinander  zu  Wort, 
und  dies  direkte  Gespräch  aller  vier,  der  drei  Schauspieler 
und  des  Koryphaios,  schließt  die  Szene  effekt-  und  kunstvoll 
ab.  Dabei  ist  die  Motivierung  des  Verschwindens  Ismenes, 
deren  Schauspieler  als  Theseus  v/ieder  aufzutreten  hat,  ganz 
vorzüglich.  —  Wie  in  dieser  Szene,  so  dient  auch  V.  820  ff. 
bei  der  Entführung  der  Antigone  durch  Kreon  das  dramatische 
Dreigespräch  hervorragend  zur  wirkungsvollen  Steigerung  der 
Handlung.  Die  Szene  ist  mit  äußerster  Leidenschaft  und 
größter  Natürlichkeit  gestaltet.  Die  dramatische  Teilnahme 
aller  drei  Schauspieler  Antigone,  Oidipus  und  Kreon,  und  das 
effektvolle  Einschreiten  des  Chores  sind  dem  Dichter  treff- 
lich gelungen.  Höchst  wirkungsvoll  ist  der  Übergang  vom 
Sprechen  zum  Gesang  834  und  die  Rückkehr  zum  Sprechen 
844.  Es  kann  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  ein  solcher 
Dialog  im  Entwicklungsveriauf  der  Sophokleischen  Drei- 
gesprächstechnik   durchaus    ans    Ende   zu   stellen    ist.      Die 
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Steigerung  des  dramatischen  Dreigesprächs  zur  dramatischen 
Ensembieszene  liegt  i\lar  auf  der  Hand.  —  y\uch  gleich 
darnach  nehmen  fast  dauernd  alle  Schauspieler  an  Handlung 
und  Gespräch  teil.  Mit  eigenartiger  Schnelligkeit  ist  Antigene 
durch  eine  glaubhafte  Veranlassung  von  der  Bühne  ver- 
schwunden, und  ihr  Schauspieler  erscheint  gleich  darauf 
wieder  als  Theseus.  Sofort  entwickelt  sich  auch  wieder  ein 
Gespräch  zwischen  dreien;  Theseus,  Kreon  und  Oidipus 
sprechen  zuerst  in  längeren  Reden  zu  einander,  dann  folgen 
am  Schluß  kurze  Äußerungen  aller  drei  Schlag  auf  Schlag 
1036  ff.  —  Ähnlich  ist  die  folgende  Szene  angelegt:  Kreon 
ist  weggeeilt;  doch  nach  einem  Chorlied  erscheint  sein  Schau- 
spieler gleich  wieder  im  vierten  Epeisodion  als  Antigone. 
Es  nehmen  nunmehr  vier  Personen  an  der  Handlung  teil. 
Ismenes  Rolle  spielt  natürlich  ein  Statist,  der  nichts  redet; 
aber  die  Verwendung  dieses  Statisten  ist  sehr  geschickt,  er 
wird  durch  die  ersten  Worte  des  Chors  und  die  im  Plural 
erfolgenden  Anreden  des  Oidipus  an  seine  Töchter  stärker 
in  die  Handlung  hineingezogen  als  z.  B.  Pylades  in  der 
Elektra.  Am  dramatischen  Dialog  sind  also  wieder  drei  be- 
teiligt: Oidipus,  Theseus  und  Antigone,  aber  ganz  in  der 
älteren  Art  reden  anfangs  nur  Oidipus  und  Antigone  1099 
bis  1118,  dann  nur  Oidipus  und  Theseus  1119—1180,  erst 
am  Schluß  kommen  alle  drei  nacheinander  zu  Wort  1181  ff. 
Theseus  tritt  1210  ab,  doch  gleich  nach  wenigen  Chorstrophen 
V.  1254  erscheint  sein  Schauspieler  als  Polyneikes.  Es  ent- 
spinnt sich  ein  dramatisches  Dreigespräch  zwischen  Poly- 
neikes, Oidipus  und  Antigone.  Zuerst  stoßen  die  Freden  der 
drei  Schauspieler  sehr  wirksam  direkt  aufeinander,  und  die 
Teilnahme  an  der  Handlung  wird  für  den  Zuhörer  dadurch 
v/esentlich  gesteigert.  Im  Verlaufe  des  Dialoges  bringt  es 
die   Sache   mit   sich,    daß   Oidipus   schweigt;   man    muß   es 
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natürlich  finden,  daß  der  Dialog  sich  nach  dem  harten  Fluch 
des  Vaters  lediglich  unter  den  Geschwistern  vollzieht.  —  In 
der  ganzen  Tragödie  erblickt  man  den  dramatischen  Dialog 
auf  einer  solchen  Höhe  der  Entwicklung,  daß  dem  Dichter 
gelegentlich  die  drei  Teilnehmer  gar  nicht  mehr  genijgt 
haben;  ein  vierter  Schauspieler  ist  ihm  nicht  gestattet;  so 
sucht  Sophokles  seine  Zuflucht  beim  Chor  und  macht  den 
Koryphaios  zur  vierten  Rolle  im  dramatischen  Gespräch. 
Dies  ist  m.  E.  nicht  des  Chores  wegen  geschehen,  obwohl 
dieser  ja  auch  in  den  lyrischen  Partieen  stärker  hervortritt, 
sondern  im  Interesse  der  dramatischen  Dialogtechnik. 

Zum  Schluß  sei  auf  die  Bedeutung  des  Entwicklungs- 
verlaufes  der  Sophokleischen  Dreigesprächstechnik  für  die 
Chronologie  der  Tragödien  hingewiesen.  Gewiß  nicht  als 
einziges,  aber  als  ein  Moment  neben  andern,  wird  man  die 
größere  oder  geringere  Freiheit  der  Dreigespräche  für  die 
chronologische  Fixierung  verwerten  dürfen.  So  darf  man 
den  Oidipus  auf  Kolonos  mit  Bestimmtheit  als  das  letzte 
Stück  erkennen;  eine  Tatsache,  die  mit  anderen  Gründen 
belegt  wird  von  A.  Mayr  (comment.  phil.  Monac.  1891)^ 
Anderseits  führt  dieser  dialogtechnische  Entwicklungsgang 
für  die  relative  Chronologie  der  Trachinierinnen  und  der 
Elektra  auf  etwas  andere  Wege,  als  jetzt  meist  eingeschlagen 
werden.  Im  Ganzen  gewinnen  wir  folgende  Gruppen: 
I.  Antigone,  Aias; 
11.  Oidipus,  Trachinierinnen; 

III.  Elektra; 

IV.  Philoktet  (409),  Oidipus  auf  Kolonos. 

*  Zur  Frage  der  Abfassungszeit  diescrTragödie  wie  der  Sophoklei- 
schen Tragödien  überhaupt  vgl.  die  frühere  Literatur  in  der  guten 
Zusammenstellung  von  F.  Bernhard  (Die  Frage  nach  der  chrono- 
logischen Reihenfolge  der  erhaltenen  Sophokleischen  Tragödien. 
Progr.  V.  Oberhoilabrunn  1886). 
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III.  Euripides. 

Sowohl  bei  Aischylos  wie  bei  Sophokles  haben  wir  in 
der  Technik  des  dramatischen  Dreigespräches  eine  Entwick- 
lung konstatiert,  die  jene  Kunst  in  ständiger  Steigerung  von 
den  primitivsten  Anfängen  bis  zur  vollendeten  Gestaltung  vor- 
führt. Wie  steht  es  nun  bei  dem  dritten  großen  Tragiker, 
der  so  vielfach  seine  eigenen  Wege  geht,  bei  Euripides? 
Sein  ältestes  erhaltenes  Stück,  die  Alkestis,  ist  datiert  auf 
438.  Wir  wissen,  daß  zu  dieser  Zeit  Sophokles  bereits  seine 
Antigone,  jedenfalls  auch  seinen  Aias  aufgeführt  hatte,  und 
wir  haben  gesehen,  daß  Szenen  mit  drei  Schauspielern  in 
beiden  Stücken  vorkommen,  wenn  auch  eigentliche  Dreige- 
spräche in  ihnen  noch  fehlen.  Wir  wissen  weiter,  daß  die  ganze 
Entwicklung  der  Aischyleischen  Dreigesprächstechnik  von 
ihren  ersten  Anfängen  bis  zu  dem  erhabenen  Abschluß,  der 
Gerichtsszene  in  den  Eumeniden,  Jahrzehnte  vor  die  Al- 
kestis fällt. 

Da  überrascht  uns  denn  die  völlig  andere  Technik  der 
Alkestis  aufs  höchste,  in  der  ganzen  Tragödie  finden  sich 
nur  Zwiegespräche,  nirgends  sind  drei  Schauspieler  bei- 
sammen, und  wo  eine  dritte  Person  angeredet  wird  wie 
V.  1133^  die  dem  Tod  abgerungene  Alkestis,  —  dies  ist 
überhaupt  die  einzige  Szene,  in  der  drei  Personen  zugleich 
auf  der  Bühne  weilen,  —  da  gibt  diese  keine  Antwort,  was 
zeigt,  daß  sie  durch  einen  Statisten  dargestellt  wird.  Dafür 
findet  sich  ein  Beispiel,  daß  der  Chorführer  im  Dialog  eine 
Rolle  spielt.  V.  476  sehen  wir  Herakles  auftreten  und  sich 
mit  dem  Chor  in  ein  Gespräch  einlassen,  das  bis  V.  508 
dauert,   wo   Admetos   auftritt.    Von    nun   an   schweigt   der 


»  ich  zitiere  nach  der  Ausgabe  von  Murray. 
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Koryphaios,  und  das  Gespräch  vollzieht  sich  zwischen  Ad- 
metos  und  Herakles.  Als  V.  550  Herakles  abtritt,  folgen 
noch  zwei  Reden  und  Gegenreden  zwischen  Chor  und  Ad- 
metos  bis  V.  567.  Diese  Szene  bietet  den  Beweis  des  über- 
aus einfachen  Dialogbaues  der  Alkestis.  Möglicherweise 
wurden  im  Stück  überhaupt  nur  zwei  Schauspieler  verwandt, 
wie  besonders  Albert  Müller  (Szenische  Fragen  zur  Alkestis 
des  Euripides,  Hannover  1860,  S.  4  und  Griech.  Bühnen- 
altertümer 173,  Anm.  3)  vermutet  hat. 

Betrachten  wir  die  nächste  Tragödie,  die  Medea,  vom 
Jahre  431.  Auch  in  diesem  Stück  zeigt  sich  merkwürdiger- 
weise, daß  man  mit  zwei  Schauspielern  noch  auskommen 
könnte  (wenn  man  im  Prolog  annimmt,  daß  bei  V.  90  der 
Schauspieler  des  Pädagogen  abtritt  und  sich  V.  96  hinter  der 
Szene  als  Medea  vernehmen  läßt).  Nie  sind  drei  im  Ge- 
spräch. Dafür  wird  der  Chorführer  noch  im  Dialog  mit  den 
Schauspielern  getroffen,  aber  dann  in  abwechselnden  Zwie- 
gesprächen, in  allen  Epeisodien  mit  Ausnahme  des  fünften 
sind  überhaupt  nur  zwei  Personen  beschäftigt,  Medea-Kreon 
im  ersten,  Medea-Jason  im  zweiten,  Medea-Aigeus  im  dritten, 
Medea-Jason  im  vierten.  Die  Disposition  des  fünften  ist 
folgende: 

1.  Medea,  Pädagoge  1002  —  1020. 

2.  Monolog  Medeas  (1021  —  1080)    in  Anwesenheit   der 
Kinder. 

3.  Anapäste  des  Chors  1081  —  1115. 

4.  Medea  zum  Chor  1116—1120. 

5.  Bote,  Medea  1121—1230. 

6.  Koryphaios,  Medea  1231—1250. 

Wir  erkennen,  daß  nirgends  ein  Dreigespräch  stattfindet; 
der  Chor  spricht  nicht,  solange  ein  anderer  Schauspieler 
noch  anwesend   ist.     Das  unbegründete  Abtreten   des  Päda- 
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gogen  erfolgt  des  Monologs  wegen,  der  Euripides  sehr 
wichtig  ist.  —  Nicht  viel  will  es  besagen,  wenn  nach  dem 
Abtreten  eines  Schauspielers  bei  V.  758  der  Dialog  zwischen 
dem  anderen  und  dem  Koryphaios  weitergeht.  An  dieser 
Stelle  spielt  der  Chor  eine  ganz  untergeordnete  Rolle,  und 
der  Dialog  steht  lediglich  an  Stelle  eines  Monologes;  daß 
der  Dichter  auf  die  Opposition  des  Chors  kein  Gewicht  legt, 
beweist  schon  die  allzu  schwache  Ausführung  dieser 
Opposition.  —  Typisch  zeigt  sich  wieder  die  Technik  der 
Exodos  V.  1293  ff.  Dort  verläuft  der  Dialog  zwischen  Jason 
und  dem  Chor  bis  V.  1317  zum  Erscheinen  Medeas.  Von 
da  schweigt  der  Chor,  und  die  weitere,  längere  Ausführung 
des  Dialoges  erledigen  Medca  und  Jason  bis  zum  Schluß. 
—  Solche  Szenen,  wie  sie  eben  geschildert  VvOrdcn  sind, 
trifft  man  in  der  Medea  bereits  häufiger  als  in  der  Alkestis. 
im  übrigen  erkennen  wir,  daß  auch  in  dieser  Tragödie  der 
Dichter  den  dritten  Schauspieler  noch  nicht  verwertet,  ferner, 
daß  er  da,  wo  er  einmal  drei  Personen  zusammenbringt  — 
den  Koryphaios  eingerechnet  — ,  kein  Dreigespräch  gestaltet, 
sondern  in  diesem  Fall  vielmehr  die  einfachste  Zwiegesprächs- 
technik darbietet.  Mußten  wir  uns  schon  bei  Sophokles 
wundern,  daß  dieser  in  der  Behandlung  des  Dreigesprächs 
gar  nichts  von  seinem  Vorgänger  annahm,  so  müssen  wir 
es  hier  noch  mehr.  Es  scheint,  daß  Euripides  in  der  für 
uns  ersten  Periode  seines  Schaffens  mit  Bewufdtsein  Einfach- 
heit und  Strenge  in  allem  Technischen  erstrebt.  !m  Bau  des 
Trimeters  meidet  er  anfangs  die  Auflösungen,  —  haben 
doch  die  neuen  50  Trimetcr  der  Kreter,  Berl.  Klass.  Texte  V., 
2,  73  überhaupt  keine  Auflösung  -,  im  Gebrauch  der  Schau- 
spieler beschränkt  er  sich  auf  die  Zweizahl  für  jede  Szene. 
In  beiden  Punkten  ändert  er  seine  Technik  allmählich  durch- 
aus.    Wenn    übrigens  konstatiert  wurde,   daß   da,   wo   zwei 
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Schauspieler  und  Chorführer  beisammen  weilen,  die  Dialoge 
zu  zweien  wechseln,  so  war  an  einer  solchen  Stelle  auch 
recht  zu  erkennen,  daß  der  Dialog  der  Schauspieler  im 
Vordergrund  steht.  Dieses  Zurücktreten  des  Chores  (Kard 
öe  TOÜTOug  <TOug  xPovoug>  f\br]  id  toiv  x^P^v  i'maupuuTO.  xd 
|Liev  Y«P  dpxaia  <öpd|uaTa>  öid  tüuv  xopiJuv  eTTeieXeixo.  Schol. 
zu  Med.  V.  520,  ed.  Schwartz.)  vor  den  Schauspielern  im 
Dialog  bedeutet  schon  zu  Beginn  des  dichterischen  Ent- 
wickiungsverlaufes  ein  bemerkenswertes  Charakteristikum  der 
Euripideischen  Technik,  welche  von  vornherein  speziell  auf 
den  dramatischen  Schauspielergebrauch  gerichtet  ist. 

In  den  folgenden  Stücken  ändert  der  Dichter  seine 
Technik,  ich  bespreche  zunächst  die  Andromache.  in  ihr 
geht  es  nicht  ohne  den  dritten  Schauspieler  ab,  nur  im 
Prolog  und  ersten  Epeisodion  begnügt  sich  der  Dichter  mit 
zwei  Personen.  Im  zvk^eiten  Epeisodion  finden  wir  sogar 
vier  Schauspieler.  Es  wird  eröffnet  durch  das  lyrische 
Klageduett  der  Andromache  und  ihres  Sohnes,  welches 
Anapäste  des  Menelaos  unterbrechen  (501  —545),  dann  tritt 
Menelaos  hinzu,  und  von  nun  an  verstummt  der  Knabe,  der 
trotz  seines  Singens  nur  als  -rrapaxopriYima  aufzufassen  ist. 
Andromache  redet  den  Peleus  in  einer  pncJig  V.  559  ff.  an 
und  bittet  ihn,  ihr  beizustehen  und  sie  zu  befreien.  Peleus  ge- 
bietet darauf  577,  sie  loszulassen.  Menelaos  stellt  sich  dem 
entgegen  579  und  beansprucht  sie  als  KupKuiepog.  Dadurch 
wird  zwischen  Peleus  und  Menelaos  ein  Streitdialog  herauf- 
beschworen, der  zuerst  stichomythisch  (bis  589),  dann  in 
langen  pY\aeiq  verläuft:  eine  Form,  in  welcher  der  Dialog 
sehr  häufig,  auch  später  noch,  bei  Euripides  (übrigens  auch 
bei  Sophokles)  vorkommt.  Die  pncreK;  sprechen  V.  590  ff. 
Peleus,  V.  645  ff.  Menelaos,  V.  693  ff.  wieder  Peleus.  Letztere 
gestaltet  sich  besonders  dramatisch  wirksam;  sie  ist  in  ihrem 
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Bau  speziell  durch  die  kunstvolle  Variierung  in  den  ein- 
zelnen Anreden  recht  fein:  der  Anfang  der  piicri^;  wird  wie 
oft  zu  allgemeinen  Betrachtungen  verwandt,  dann  werden 
nacheinander  angesprochen  Menelaos,  V.  715  die  b^iüjeq, 
V.  717  Andromache,  V.  719  Menelaos,  V.  722  endlich  das 
Kind.  Nach  dieser  pnai<;  redet  noch  einmal  Menelaos  und 
tritt  dann  ab  746.  Darauf  schließen  Peleus  und  Andromache 
die  Szene,  indem  zuerst  Peleus  zu  Andromache  und  dem 
Kind  spricht,  Andromache  dankend  antwortet,  und  Peleus 
noch  die  Schlußworte  übernimmt.  Diese  ganze  Szene  zwischen 
Peleus,  Andromache  und  Menelaos  bedeutet  also  kein 
richtiges,  gleichzeitiges  Dreigespräch;  vielmehr  sind  drei  Teile 
dieses  Gespräches,  die  an  sich  Zwiegespräche  sind,  zu  er- 
kennen: 1.  Peleus,  Andromache;  II.  Peleus,  Menelaos; 
III.  Peleus,  Andromache.  Besonders  ist  zu  beobachten,  daß 
in  dem  langen  Streitdialog  Andromache  schweigt.  Der  Chor- 
führer läßt  regelmäßig  jeder  pf\Gic,  die  schon  bei  Sophokles 
beobachteten  zwei  Trimeter  folgen  (vgl.  oben  S.  14).  —  Es 
findet  sich  in  der  Tragödie  V.  1047  ff.  auch  einmal  unter 
Teilnahme  des  Chorführers  die  Form  eines  Dialoges,  wie 
er  oben  bei  Behandlung  der  allerältesten  Tragödien  (vgl. 
pag.  2ff.,  14ff.,  39ff.)  besprochen  wurde.  Ein  Dialog  zwischen 
Peleus  und  dem  Chor  dauert  bis  V.  1070,  da  tritt  der  Bote 
hinzu,  und  der  Dialog  verläuft  jetzt  zwischen  Bote  und  Peleus. 
In  diesem  neuen  Zwiegespräch  erfolgt  auch  ein  wirkungsvoller 
Zwischenruf  des  Koryphaios.  Die  unerwartete  Meldung  vom 
Tode  seines  Enkels  erschüttert  Peleus  so,  daß  Stimme  und 
Glieder  ihm  versagen.  Da  sind  die  Worte  des  Chores  V.  1076 
d,  d,  Ti  bpäoexq,  uu  yepaie;  jui'-j  rrtcrij«;"  |  tiraipe  crauTov  sehr  geeignet, 
diesen,  wenn  auch  noch  so  kurzen  Stillstand  von  Dialog  und 
Handlung  auszufüllen.  Die  dramatisch-technische  Wirkung 
wird    noch    bestärkt   durch    die   dviiXaßi'i    des   Verses   1077. 
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Wir  haben  hier  einmal  ein  ganz  kurzes  gleichzeitiges  dra- 
matisches Dreigespräch  zwischen  zwei  Schauspielern  und 
dem  Chor,  jedoch  nur  unter  einmaliger  Teilnahme  des 
Letzteren.  Abgesehen  von  diesem  Grund  wurde  die  ganze  Szene 
angeführt,  um  zu  zeigen,  daß  die  Form  des  alten  Gespräches, 
das  die  Aufeinanderfolge  von  Zwiegesprächen  zwischen 
Schauspieler  und  Chor  und  solchen  zweier  Schauspieler  dar- 
bietet, auch  in  den  Tragödien  noch  vorkommen  kann,  in 
welchen  bereits  drei  Schauspieler  beansprucht  werden.  Von 
jetzt  tritt  unser  Interesse  für  solche  Szenen  hinter  der  Be- 
deutungsentwicklung der  drei  Schauspieler  und  des  von  ihnen 
geführten  dramatischen  Gespräches  zurück:  umsomehr,  als 
jene  Form  wegen  der  Bedeutungslosigkeit  des  Koryphaios 
im  dramatischen  Dialog  des  Euripides  in  der  Tat  keiner 
Weiterentwicklung  fähig  ist.  Deshalb  bleibt  sie  auch  da,  wo 
sie  später  (so  Hipp.  VV.  267,  680;  Hik.  634;  Jon  747,  1250; 
Taur.  Jph.  1284;  [Phoen.  280];  Bakch.  604  ff.)  noch  vor- 
kommt, auf  der  alten  Stufe  stehen.  Für  die  Entwicklung  der 
dramatischen  Gesprächstechnik  konnte  diese  Tatsache  nur 
von  größtem  Nutzen  sein.  Die  Tatsache,  daß  nur  in  einer 
einzigen,  freilich  langen  Dialogszene  mehr  als  zwei  Personen 
teilnehmen,  zeigt,  daß  Euripides  die  in  Alkestis  und  Medea 
ausschließlich  herrschende  Form  der  Szene  zu  zweit  noch 
immer  durchaus  bevorzugt. 

Auch  im  Hippolytos  zeigt  sich  die  Technik  nicht  sehr 
verändert.  Die  Form  der  Sukzession  von  Zwiegesprächen 
unter  Teilnahme  des  Chorführers  wiegt  vor,  letzterer  tritt 
in  mehreren  Szenen,  besonders  776—810  sogar  ziemlich 
stark  hervor.  Bis  zur  Exodos  nehmen  immer  nur  zwei 
Personen  am  Gespräch  teil.  Besonders  beachtenswert  ist, 
daß  Phaidra  in  der  heftigen  Szene  des  Hippolytos  mit  der 
Amme  601 — 668  zwar  anwesend   ist   und   alles   hört,   aber 
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weder  selbst  spricht  noch  direkt  angeredet  wird.  Die  un- 
sichtbare Mauer,  die  sich  so  zwischen  ihr  und  Hippolytos 
aufbaut,  ist  sehr  wirkungsvoll. 

Nur  in  der  Exodos  finden  wir  drei  Schauspieler,  Ar- 
temis, Theseus  und  Hippolytos,  zusammen  in  einer  Szene 
1389.  Artemis  und  Hippolytos  führen  anfangs  den  Dialog, 
und  Theseus  schweigt  dabei,  bis  auch  er  V.  1407  von  Hippo- 
lytos durch  die  Worte  iL  öu(TTdXa(;  au  T\\öhe  ovyicpopäc,,  Ttdiep 
in  das  Gespräch  gezogen  wird.  Theseus  spricht  aber  nur 
zu  Hippolytos:  öXuiXa,  xtKvov  ktX.,  und  es  folgt  ein  kurzes 
Zwiegespräch  zwischen  den  beiden,  das  seine  Höhe  in  den 
Worten  des  Hippolytos  erreicht  V.  1414:  cpeö-  |  ei^'  r\v  dpaiov 
öaijuocTiv  ßpoTüuv  Tfevoq.  Da  greift  die  Göttin  ein:  eaaov  und  läßt 
ihre  bedeutsame  piictk;  folgen,  die  sie  zuerst  an  Hippolytos, 
dann  V.  1431  f.  an  Theseus  und  wieder  an  Hippolytos  richtet. 
Die  Antwort  Hippolytos'  wendet  sich  erst  an  Artemis,  dann, 
als  nach  V.  1443  Artemis  verschwunden  ist,  wieder  an 
Theseus.  Von  da  folgt  bis  zum  Schluß  Wechselrede  zwischen 
Theseus  und  Hippolytos.  Nirgends  hat  in  das  Dreigespräch 
der  Chorführer  eingegriffen.  Die  ganze  Szene  bildet  einen 
ergreifenden  Abschluß  der  Tragödie.  Die  wesentlichen  Vorzüge 
dieser  Technik  gegenüber  der  früheren  Euripideischen  sind 
in  der  Analyse  zutage  getreten. 

An  den  Hippolytos  schließen  sich  in  der  Technik  des 
Dreigesprächs  die  uns  leider  nur  in  verstümmelnder  Über- 
arbeitung erhaltenen  Herakliden  an.  Gleich  im  ersten 
Epeisodion  dieses  Stückes  bietet  sich  eine  nicht  uninteressante 
Dreigesprächsszene  dar.  Prolog  und  Anfang  des  Epeisodions 
bis  V.  119  haben  in  wechselnden  Zwiegesprächen  Jolaos, 
Chor  und  Herold  erledigt,  da  tritt  zu  den  Anwesenden  V.  120 
Demophon,  der  sich  nach  kurzem  Wechselgespräch  mit  dem 
Chorführer  130  an  den  Herold  wendet  und  nach  seinem  Be- 
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gehr  forscht.  Der  Herold  antwortet  in  einer  längeren  mayq, 
in  welcher  er  Herakles'  Kinder  ausgeliefert  verlangt.  Nach 
Beendigung  dieser  Rede  des  Herolds  ereignet  sich  nun  das 
technisch  Merkwürdige,  daß  von  zwei  überleitenden  Chor- 
trimetern  abgesehen  sofort  eine  längere  pf](J\q  des  dritten 
Anwesenden,  des  alten  Jolaos,  folgt,  der  um  Schutz  für  die 
Kinder  fleht.  Demophon  entscheidet  sich  in  einer  pv\a[c,  an 
Jolaos  für  den  Schutz  der  Kinder.  Am  Schlüsse  seiner  Rede 
wendet  er  sich  aber  noch  einmal  an  den  Herold,  was  ein 
hitziges  stichomythisches  Zwiegespräch  zwischen  Herold  und 
Demophon  zur  Folge  hat.  im  Verlaufe  dieses  Dialoges  er- 
eignet es  sich  sogar,  daß  an  dem  Höhepunkt  der  Szene,  wo 
der  Herold  versucht,  dem  Alten  die  Kinder  aus  der  Hand 
zu  reißen,  und  Demophon  tätlich  gegen  ihn  vorgehen  will, 
der  Chor  wirkungsvoll  einschreiten  muß  (VV.  271,  273),  wo- 
durch noch  einmal  ein  ganz  kurzer  stichomythischer  Wort- 
wechsel zv/ischen  Chor  und  Demophon  entsteht.  Der  Greis 
selbst  nimmt  nicht  mehr  teil,  nicht  einmal  durch  einen 
Hilferuf,  als  die  Kinder  direkt  bedroht  sind.  Nach  noch- 
maligem Redewechsel  zwischen  Demophon  und  Herold  tritt 
der  letztere  unverrichteter  Sache  ab.  Das  Dreigespräch  ist 
damit  beendet.  Der  Abschluß  wird  markiert  durch  Chor- 
anapäste. Jolaos  und  Demophon  weilen  noch  bis  Schluß 
des  Epeisodions  beisammen  im  Dialog.  Wir  erkennen  also 
in  dieser  Dreischauspielerszene  ein  einmaliges  direktes  Ein- 
greifen der  dritten  Stimme  in  das  Gespräch  der  anderen 
vermittelst  einer  längeren  Rede.  —  Schon  gleich  im  nächsten 
Epeisodion  stößt  man  auf  ein  neues  Schauspielerdreigespräch. 
Eingeleitet  wird  dieses  durch  einen  Dialog  zwischen  Jolaos 
und  Demophon,  zu  denen  Makaria  V.  474  hinzutritt.  Zwischen 
Makaria  und  Jolaos  entspinnt  sich  sofort  ein  Dialog;  der 
dritte  Schauspieler  aber  bleibt  lange  unbeteiligt,  bis  er  plötz- 
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lieh  V.  565  durch  Makaria  ebenfalls  ins  Gespräch  gezogen 
wird.  Demophon  nimmt  nun  als  dritte  Stimme  im  Ge- 
spräch teil ;  er  verspricht  Makaria,  ihren  Wunsch,  der  dahin- 
geht: ev  -fuvaiKÜJv  x^pc^iv  eKTTveOaai  ßiov,  zu  erfüllen,  und 
fordert  sie  auf:  V.  572  dX\',  ei  ti  ßouXri,  xoucrbe  töv  Y^povid 
TG  I  x^P^^  TTpodenToöcj'  ucTidToi^  upodqp&ex^aaiv^  Auf  des 
Demophon  Worte  folgen  noch  zwei  moeic,  von  Makaria 
und  Jolaos;  damit  ist  die  Szene  zu  Ende.  Wie  in  dem 
vorhin  dargelegten  Falle,  so  findet  auch  hier  das  Ein- 
greifen der  dritten  Stimme  im  Dialog  nur  einmal  statt;  wenn 
dort  dann  in  der  Folge  die  eine  Person  lange  unbeteiligt  ge- 
blieben ist,  so  geschieht  dasselbe  hier  eingangs  der  Szene, 
wo  der  Schauspieler  des  Demophon  unberücksichtigt  dasteht. 
Aber  hier  wie  dort  kann  doch  auch  schon  bemerkt  werden, 
wie  der  Eingriff  der  dritten  Stimme  im  Dialog  bereits  in 
verhältnismäßig  ungezwungener  Weise  geschieht.  —  Bald  nach 
dieser  eben  behandelten  Szene  wird  schon  im  folgenden 
Epeisodion  wieder  ein  neues,  drittes  Beispiel  eines  Schau- 
spielerdreigesprächs angetroffen.  Hier  findet  V.  630  ff. 
zwischen  Diener  und  Jolaos  ein  Dialog  statt,  zu  welchem 
Alkmene,  V.  642  durch  Jolaos  gerufen,  hinzutritt.  Mit  dem 
Erscheinen  der  dritten  Person  beginnt  ein  neues  Wechsel- 
gespräch zwischen  Alkmene  und  Jolaos,  während  dessen  der 
Diener  schweigt.  Als  Alkmene  nun  im  Verlaufe  des  Zwie- 
gespräches erfährt,  daß  vorher  der  Diener  ihren  Enkel  an- 
gemeldet hat,  da  begrüßt  sie  auch  den  Diener  660:  uu  x«ipe 
Ktti  ob  ToTaöe  toTc;  uYxeXiaacTiv  und  forscht  gleich  nach  dem 
Verbleib  des  Hyllos.    Da  hört  sie  denn  vom  Boten :  cyipaTov 

'  Die  Rede  des  Deniophon,  auf  die  es  hier  ankommt,  V.  567  ff. 
geben  die  Handschriften  dem  Jolaos.  Aber  gerade  aus  den  eben 
zitierten  Schlußworten  der  kurzen  Rede  geht  zweifellos  hervor,  daß 
das  überlieferte  io.  von  Heath  richtig  geändert  ist;  beachte  dazu 
auch  die  Anrede  der  Makaria  V.  565. 
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Kcxöiz:ei  kt\.  Aber  sie  fällt  bald  wieder  ein  665:  xoöb'  ouKed' 
/miv  ToO  Xö-fou  ^eteaii  br\  und  will  sich  jedenfalls  zum  Gehen 
wenden.  Für  sie  übernimmt  sofort  Joloas  die  Führung  in 
einem  stichomythischen  Dialog  zwischen  ihm  und  dem  Boten; 
dabei  schweigt  natürlich  Alkmene,  doch  wird  wenigstens  das 
von  ihr  V.  662  gestellte  Thema  in  diesem  Zwiegespräch 
näher  ausgeführt.  Bei  richtiger  Änderung  der  Überlieferung^ 
ergibt  sich  hier  ganz  kurz  dadurch  ein  direktes  Dreige- 
spräch, daß  beim  Wechsel  zweier  Zwiegespräche  ein  Glied  des 
ersten  (V.  665)  in  das  Folgende  sozusagen  überschießt.  Im 
übrigen  enthält  dieses  Epeisodion  wie  bis  jetzt,  so  auch 
im  folgenden  Teile  nur  sukzessive  Zwiegespräche  statt  eines 
direkten  dramatischen  Dreigespräches.  Nach  dem  Zwiegespräch 
zwischen  Jolaos  und  dem  Diener  tritt  der  letztere  V.  701 
ab.  Hier  entsteht  eine  Pause,  die  durch  Choranapäste  aus- 
gefüllt wird.  Nach  ihr  setzt  sich  das  Gespräch  zwischen 
Alkmene  und  Jolaos  fort.  Aber  schon  tritt  der  Diener  V.  720 
wieder  auf,  das  Zwiegespräch  wechselt,  Alkmene  schweigt,  und 
es  reden  bis  Schluß  des  Epeisodions  747  der  Diener  und 
Jolaos.  —  Wenn  wir  nach  der  bisherigen  Darlegung  schon  den 
hervorragend  ausgedehnten  Gebrauch  der  drei  Schauspieler 
und   die   mit  ihnen  erreichte  Dreigesprächstechnik  in  dieser 

'  Es  muß  nämlich  beigefügt  werden,  daß  die  Verse  657—695, 
714—718,  733—740  in  den  Handschriften  nur  Paragraphen,  aber 
keine  Personenbezeichnung  haben.  Aber  bei  näherem  Zusehen  bleibt 
nichts  anderes  übrig,  als  V.  665  der  Alkmene  zu  geben.  Übrigens 
hat  V.  Wilamovvitz  (Hermes  XVII,  337  ff.,  de  Euripidis  Heraclidis,  Progr. 
Greifswald,  1882)  nachgewiesen,  daß  die  Partie  nach  dem  Vers  620 
im  vierten  Jahrhundert  eine  Umarbeitung  erfahren  hat,  die  den  Fort- 
fall eines  vorhergehenden  Epeisodions  verdeckte  und  die  Szene  mit 
dem  Auftreten  der  Alkmene  so  einrichtete,  wie  sie  uns  jetzt  vorliegt, 
während  Alkmene  ursprünglich  schon  in  der  gestrichenen  Szene 
agierte. 
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Tragödie  bewundern  konnten,  so  zeigt  auch  die  Exodos  der 
Tragödie,  daß  der  Dichter  dem  Zusammenwirken  dreier 
Schauspieler  größeren  Raum  gewährt  als  in  den  älteren 
Stücken.  Hier  führt  V.  928  ein  Bote  (Diener)  den  gefangenen 
Eurystheus  auf  die  Bühne  und  verkündet  der  anwesenden 
Alkmene  in  stolzen  Worten,  daß  er  seinen  Auftrag  erledigt 
habe.  Alkmene  kümmert  sich  nicht  weiter  um  den  Boten 
und  hält  an  Eurystheus  eine  feindliche  Rede  V.  941  iL  ynaoq, 
iikck;;  ktX.  In  deren  Verlauf  droht  sie  dem  Gefangenen  den 
Tod  an.  Aber  eine  solche  Handlungsweise  empört  den 
Chor,  der  bei  Euripides  dqäj^rcn  tuj  biKotioi  ■iTpo(JTi\>e,üevo<;  (cf. 
Schol.  Med.  823);  sofort  fällt  er  (961)  seinen  Standpunkt  mit 
den  wirksamen  Worten  vertretend:  oük  ecrr'  avucriüv  rövbe  croi 
KaiaKTaveiv  in  ihre  Rede  ein.  Diese  Worte  stören  nun  die 
persönlichen  Interessen  des  Dieners;  er  ist  enttäuscht,  sich 
die  Mühe  vergebens  gemacht  zu  haben.  Alkmene,  ebenso 
überrascht,  zeigt  sich  schon  weitschauender.  Und  so  kommt 
es,  daß  ziemlich  gleichzeitig  von  Bote  und  Alkmene  die  ge- 
mäß ihrer  Bildung  und  ihrer  Interessen  verschiedenen  Fragen 
dem  Chor  entgegengeschleudert  werden:  Af.  ä\'kvj(;  äp'  auröv 
uixp.«XujTov  eiXojaev ;  AX.  ei'pfei  bk  bi]  Tic,  rövbe  }Jif]  &v(icrK€iv 
vö,uo<g;  so  gestaltet  sich  hier  die  Technik  recht  wirkungsvoll'. 


*  Allerdings  bielcl  die  Überlieferung  wieder  eine  andere  Per- 
sonenverteilung. L  und  P  lassen  bis  972  nur  Chor  und  Boten  sprechen, 
Alkmene  erst  973  eingreifen,  ich  folge  der  Verteilung  von  Alurray, 
die  durch  das  oben  Gesagte  wohl  genügend  gerechtfertigt  ist.  Wo- 
durch der  Fehler  entstanden  ist,  erklärt  sich  leicht:  den  plötzlichen 
Personenwechsel  in  der  Folge  (V.  961  ff.)  Xo.  Af.  ^  A\.  —  Xo.  hat 
ein  Schreiber  nicht  beobachtet,  dieser  ist  vielmehr  in  der  einmalig 
wechselnden  Folge  Xo  —  A-f.  fortgefahren.  Die  überaus  große  Ähn- 
lichkeit der  beiden  Noten  Ay.  und  A\.  und  der  Umstand,  daß  sie 
gerade  beim  Umschlag  der  Gesprächstcilnehmer  V.  962  f.  unterein- 
ander zu  stehen  kommen,  haben  den  Schreiber  zu  dem  Irrtum  ver- 
führt. Diese  Tatsachen  legen  übrigens  auch  klar,  daß  bei  V.  962  und 
List  mann,  Dreigespriichstcchnik.  -4 
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Den  erregten  Fragen  Alkmenes  nun  antwortet  gleich 
wieder  der  Chor.  Von  jetzt  an  verläuft  das  Gespräch  in 
ganz  einfachem  Zwiegespräch  zwischen  dem  Koryphaios  und 
Alkmene  und  behandelt  unter  Vernachlässigung  der  anderen 
anwesenden  Personen  die  Frage,  ob  man  den  Eurystheus 
töten  dürfe  oder  nicht.  Das  Gespräch  schließen  zwei  nach 
den  p)]Oe\c;  übliche,  unwichtige  Chortrimeter  ab.  Der  Bote 
redet  seit  jenem  einmaligen  ungenierten  Einwurf  nichts 
weiter;  er  hat  inzwischen  Zeit  abzutreten.  Eurystheus  ist 
bis  dahin  ganz  unbeteiligt  geblieben.  Selbst  nach  der  von 
Alkmene  an  ihn  gerichteten  Rede  hat  er  keine  Gelegenheit 
gefunden,  sich  zu  verteidigen.  Jetzt  plötzlich,  eigentlich  wenig 
vermittelt,  läßt  er  sich  V.  983  ff.  in  einer  pfjaig  vernehmen. 
Diese  steht  ziemlich  isoliert,  wenn  wir  nicht  annehmen,  daß 
nach  ihr  eine  große  Lücke  im  überlieferten  Text  vorliegt. 
Zum  mindesten  darf  man  daran  denken,  daß  vor  den  auf 
die  pfiai^  folgenden  zv/ei  Trimetern  noch  die  Rede  eines 
neu  Ankommenden  steht,  der  den  Wunsch  der  Stadt  ver- 
kündet; die  erhaltenen  Trimeter  würden  dann  die  übliche 
Bestätigung  von  Seiten  des  Chores  erhalten.  Nicht  so  leicht 
kann  ermessen  werden,  wer  den  Trimeter  1021  sagt,  der  in 
der  Überlieferung  dem  Chor,  richtiger  vielleicht  dem  die 
Meldung  Erstattenden  zugeteilt  wird.  Jedenfalls,  bis  Eurystheus 
V.  1026  wieder  das  Wort  zu  einer  pfiffig  ergreift,  lag  zwischen 
der  ersten  und  dieser  pncrig  ein  Gespräch  zwischen  Alkmene 
und  dem  neuen  Boten.  Darauf  weisen  die  erhaltenen  Trimeter 
1018  ff.  hin,  die  von  Eurystheus  stets  nur  von  einem  outo(; 
sprechen,  ihn  aber  nicht  ins  Gespräch  ziehen.  Nach  diesem 
Gespräch  läßt  sich  also  Eurystheus  noch  einmal  in  einer 
pndiq    vernehmen,    die    seinen    Entschluß    kundtut,    getrost 

demnach   auch   bei  V.  928  nicht  0ep.,  sondern   Af.  ganz   am  Platze 
ist.    Murray  ersetzt  Rassow  folgend  die  Noten  Ay.  durch  0ep. 
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Sterben  zu  wollen.  Innerhalb  des  ganzen  Dialoges  steht 
auch  diese  Rede  des  Eurystheus  etwas  isoliert  da.  Eine  Rede 
der  Alkmene  schließt  das,  was  von  der  dramatischen  Szene 
erhalten  ist,  ab.  Überblicken  wir  noch  einmal  kurz  die 
Exodosszene,  so  fällt  in  der  Technik  sehr  auf,  daß  die 
beiden  Hauptpersonen  Alkmene  und  Eurystheus  nie  in  einen 
richtigen  Dialog  miteinander  kommen.  Ferner  greifen  die 
einzelnen  Teile,  trotzdem  eine  gewisse  Abwechslung  auch 
Effekt  erzielen  mag,  zu  wenig,  ja  oft  gar  nicht  ineinander 
und  stehen  zuweilen,  wie  aus  der  Analyse  hervorgeht,  isoliert 
nebeneinander.  Eine  wirklich  dramatische  Beteiligung  aller 
drei  Schauspieler  an  Handlung  und  Dialog  geht  der  Szene 
noch  ab.  —  Wenn  wir  auch  die  Herakliden  nicht  in  der 
originalen  Form  besitzen,  so  ist  doch  sicher,  daß  die  häu- 
figere Anwendung  des  Dreigesprächs  nicht  dem  Bearbeiter, 
sondern  dem  Dichter  zuzuschreiben  ist;  vier-  (vielleicht 
fünf)mal  beteiligen  sich  alle  drei  Schauspieler  am  dramatischen 
Dialog. 

in  der  Hekabe  sei  die  Szene,  auf  die  es  vor  allem  an- 
kommt, im  Folgenden  zuerst  analysiert.  V.  218  tritt  Odys- 
seus  zu  den  auf  der  Bühne  anwesenden  Personen  Hekabe 
und  ihrer  Tochter  Polyxene  und  verkündet  nach  einer  an 
Hekabe  gerichteten  Anrede  den  Heeresbeschluß,  Polyxene 
zu  opfern.  Ein  längeres  Zwiegespräch  zwischen  Hekabe 
und  Odysseus  leitet  die  Szene  ein.  In  dessen  Verlauf  ge- 
lingt es  Hekabe  nicht,  ihrer  Tochter  Rettung  durchzusetzen ; 
vielmehr  spricht  Odysseus  noch  einmal  in  einer  prjccKs  be- 
stimmt seinen  Standpunkt  aus.  Da  sieht  Hekabe,  daß  sie 
selber  bei  Odysseus  nichts  auszurichten  vermag,  und  wendet 
sich  in  einer  kurzen  Rede  V.  334  an  Polyxene  mit  der 
Bitte,  Odysseus  zur  Nachgiebigkeit  zu  bewegen.  Jetzt  kommt 
auch  der  dritte  Schauspieler,  der  bisher  geschwiegen  hat,  zu 
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Wort;  Polyxene  richtet  eine  wohldisponierte  pncriq^  an  Odys- 
seiis  und  ihre  Mutter  und  spricht  den  Wunsch  aus,  zu  sterben. 
Der  Tochter  entgegnet  die  Mutter  Hekabe  wieder,  aber  in 
ihrem  Schmerz  kann  diese  es  nicht  lassen,  (erreaTpeqpe  tov 
Xöfov  -npbq  'Obvoaia.  Schol.  383.)  bei  Odysseus  erneut  für 
ihres  Kindes  Leben  zu  flehen.  So  kommt  es,  daß  das  Ge- 
spräch zwischen  Hekabe  und  Odysseus  seinen  Fortgang 
nimmt,  bis  im  Laufe  einer  hitzigen  Stichomythie  Ansicht 
und  Gegenansicht  in  den  Versen:  400  f.  Gk.  üjq  riicb' eKoüaa 
rraiböq  ou  lae&i'icro^ai.  Ob.  dXX'  ouö'  eyLu  ,unv  invb'  d'Ttei.u' 
auToö  XiTTujv  so  scharf  einander  gegenüberstehen,  daß  der 
Eingriff  einer  dritten  vermittelnden  Person  unbedingt  geboten 
erscheint.  Hier  springt  nun  wieder  Polyxene  ein.  Ihre  V. 
402  ff.  an  die  beiden  anderen  Schauspieler  gerichtete  Rede 
erweist  sich  in  den  variierenden  Anreden  als  technisch  sehr 
fein;  die  Anfangstrimeter  seien  besonders  hervorgehoben: 
TTX.  fifiTep,  TTi&oü  |uor  kcu  gv,  Tiai  Aaepxiou,  |  x^^'J'  xoKeüaiv 
eiKÖTuig  &u,uou)Litvoi<;,  I  crü  t\  uu  idXaiva.  toT(;  Kparouat  ,un  fauxou. 
ktX.  Im  weiteren  Verlauf  der  Rede  läßt  sie  der  Dichter  der 
Sachlage  entsprechend  nur  zur  Mutter  sprechen;  aus  dem- 
selben Grund  folgt  auch  jetzt  zwischen  Mutter  und  Kind  ein 
Zwiegespräch,  an  dem  der  Schauspieler  des  Odysseus  un- 
beteiligt bleibt.  Aber  das  Schweigen  des  Odysseus  ist 
psychologisch  am  Platze:  er  will,  selbst  gerührt,  die  Beiden 
in  ihrer  schmerzvollen  Abschiedsszene  nicht  stören.  Obwohl 
ein  gleichmäßiges  Ineinandergreifen  der  Reden  aller  drei  Be- 
teiligten auch  hier  nicht  erzielt  ist,  so  ist  doch  die  engere 
Verbindung  der  Schauspieler  in  Handlung  und  Dialog  und 
die  häufigere  Teilnahme  der  dritten  Stimme  ein  entschiedener 


^  Über  ihren  besonderen  Charakter  vgl.  Schol.  342:  ^vxaOöü 
^cpüXaHev  6  Eupmib)-](;  xö  i'ipLuiKÖv  fiOoq  •  ov  -fo-p  Taneivov  aÜTÖ  iifcuif.ü-|Tai, 
äWci  TrapprimaatiKÖv. 


—    53    — 

Fortschritt  in  der  Dreigesprächstechnik  gegenüber  den 
früheren  Tragödien.  —  Weiterhin  bringt  die  Hekabe  noch 
in  der  Exodos  eine  Dreigesprächsszene.  Hier  sehen  wir 
V.  1109  zu  zwei  einander  feindlich  gesinnten  Personen  die 
dritte  Vermittlung  anstrebende  in  der  Person  des  Agamemnon 
hinzutreten.  In  dem  einleitenden  Dialog  zwischen  diesem 
und  Poiymestor  wird  auch  Hekabe  angeredet,  welche  aber 
nichts  erwidert.  Sie  spricht  erst,  nachdem  ausdrücklich  auf 
ihre  Teilnahme  am  Dialog  vorbereitet  wird,  indem  Aga- 
memnon, der  sich  zum  Richter  aufwirft,  an  Poiymestor  die 
Worte  richtet:  (V.  11 30  f.)  .  .  Xef ,  ^'=,  o-^ovoaq  öov  te  rncröe 
t  ev  iLiepei  |  Kpivuu  biKaiujg  dvO'  ötou  ixüGx^^c,  tdbe.  Darauf 
folgt  zuerst  die  Hekabe  so  sehr  verletzende  pncriq  Poly- 
mestors.  Durch  diese  und  die  eben  zitierte  Aufforderung 
Agamemnons  wird  Hekabe  veranlaßt,  sofort  in  einer  pr\(y\c; 
7A\  erv;idern,  in  der  sie  ihre  Frauenehre  verteidigt.  Mit 
Spannung  erwartet  man  die  Entscheidung  der  dritten  Stimme: 
Es  folgt  eine  kurze  Rede  Agamemnons,  welche  die  Ab- 
weisung Polymestors  enthält.  Übliche  Chortrimeter  (über 
die  pag.  14  zu  vergleichen  ist)  scheiden  die  Reden  der  drei 
Schauspieler  voneinander.  Was  jetzt  noch  folgt,  erweist 
sich  als  ein  stichomythisch  gebauter  Wortwechsel  zwischen 
Poiymestor  und  Hekabe,  in  den  Agamemnon  vorläufig  nicht 
mehr  eingreift  Dabei  prägt  sich  diesmal  das  Bestreben  des 
Dichters  aus,  noch  einen  besonderen  Schlußeffekt  zu  erzielen. 
Das  Gespräch,  in  dem  der  blinde  Thraker  die  Zukunft  kündet, 
erreicht  nämlich  nach  heftiger  Stichomythie  V.  1279  darin 
seinen  Höhepunkt,  daß  Poiymestor  plötzlich  auch  Agamemnon 
den  Tod  von  der  Gattin  Hand  ankündigt;  TTX.  KaOiöv  re 
toOtov,  TreXeKuv  tSdpaö"'  dvoi  SC.  laevei  i]  touö'  dXoxoq  .  (iTpöq 
Tov  'Afafieuvova  u  Xofoq  ktX.  Schol.).  Polymestors  Weissagung 
zieht   Agamemnon    in    das  Gespräch    hinein;    er    tritt    ihm 
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energisch  mit  den  Worten  entgegen :  outo^  av,  ^aivi^  Kai 
KaKuJv  epa^  tuxbv  ;  mit  seinem  Einschreiten  in  den  Dialog 
tritt  Hekabe  wieder  ganz  zurück;  sie  kommt  nicht  mehr  zu 
Wort.  Bis  zum  nahen  Schluß  1292  führen  das  Gespräch 
jetzt  Polymestor  und  Agamemnon.  Rückblickend  auf  das 
ganze  Dreigespräch  erkennen  wir  auch  hier  den  gelungenen 
Versuch  des  Dichters,  die  alte,  starre  Form  der  sukzessiven 
Zwiegespräche  zu  durchbrechen  und  direkte  dramatische  Drei- 
gespräche zu  gestalten.  —  In  der  ganzen  Tragödie  hat  sich 
gezeigt,  daß  Euripides  bestrebt  ist,  die  drei  Schauspieler 
dauernd  und  möglichst  gleichmäßig  im  Dreigespräch  zu 
berücksichtigen. 

Etwa  dieselbe  Technik  finden  wir  in  den  Hiketiden  und 
im  Jon.  in  den  Hiketiden  nehmen  schon  in  den  beiden 
ersten  Epeisodien  die  drei  Schauspieler  in  ausgedehnter  Weise 
an  Handlung  und  Dialog  teil.  V.  87  sind  Theseus,  Aithra, 
Adrastos  vereinigt.  Der  Dialog  bewegt  sich  zuerst  zwischen 
den  beiden  ersten,  bis  von  selten  der  Aithra  die  Beteiligung 
am  Dialog  mit  den  Worten  109  u.Wu  riuvöe  ,uöi>o(s  ouvTeö&ev, 
TEKvov  direkt  an  den  Führer  der  Ttuvbe,  Adrastos,  abgegeben 
wird.  Aithra  hat  nun  an  dem  folgenden  Dialog  zwischen 
Theseus  und  Adrastos  keinen  Teil  mehr;  es  verdient  aber 
Beachtung,  daß  ihr  Verstummen  ausdrücklich  von  ihr  selbst 
begründet  wird.  Dieses  Zv/iegespräch  verläuft  zuerst  in  Sticho- 
mythie,  dann  scharf  geschieden  in  pnaei(j,  zwischen  welchen 
wie  gewöhnlich  noch  Chortrimeter  stehen.  Sehr  bemerkens- 
wert ist,  daß  am  Schluß  seiner  zweiten  Rede  Adrastos  die  Mit- 
wirkung des  Chors  anruft,  und  dieser  erst  in  Trimetern  263, 
dann  in  Hexametern  271  Theseus'  Herz  bestürmt.  Wir  haben 
hier  eine  unmittelbare  Teilnahme  des  Chors  an  der  Handlung, 
die  bei  Euripides  selten  ist,  und,  falls  Heiniann  mit  Recht 
die  Verse  271 — 285  verschiedenen  Choreuten   zuweist,    eine 
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ungewöhnlich   bewegte  Ensembleszene.    Aithra  hat  während 
der  ganzen  Szene  geschwiegen,  aber   ihre  stummen  Tränen 
machen  auf  des  Sohnes  Herz  den  stärksten  Eindruck  V.  286; 
sie  ist  also  an  der  Handlung  ohne  zu  sprechen  stark  beteiligt. 
An  dem  entscheidenden  Gespräch  zwischen  Mutter  und  Sohn 
286-364   nimmt  Adrastos   nicht  teil   —  er   weiß,   daß   die 
Worte   und  Tränen  der   Mutter    mehr  vermögen    als    seine 
eigenen  Bitten.     Damit  wird  dieses  Epeisodion  beendet  und 
durch    ein   Chorlied  V.  365 ff.   vom    nächsten    getrennt.    Zu 
Beginn  des  nächsten  Aktes  treten  wieder  zwei  Schauspieler, 
V.  381  Theseus  und  Adrastos,  V.  399  der  thebanische  Herold 
hinzu.     Die  erste   pf\Gi<;  des  Theseus  wendet  sich   an  einen 
Herold,   der  nichts  erwidern   kann,  weil   ihn  ein  Statist  dar- 
stellt.   Aber  dafür   ist  die  Rede  so  geschickt  angelegt,  daß 
der  Herold  in  der  Tat  nichts  zu  sagen  braucht.    Den  dritten 
Schauspieler  braucht  der  Dichter  zur  Darstellung  des  feind- 
lichen Heroldes,  mit  dem  sich  Theseus  V.  399  zuerst  in  den 
echt  euripideischen  uyuuv  Xötujv  über  die  Vorzüge  der  Demo- 
kratie gegenüber   der  Tyrannis  einläßt  399  —  463.    Als  dann 
467  ff.  der  Bote  die  Landesverweisung  des  Adrastos  fordert 
und  mit  Schmähungen  auf  die  Sieben  und  Drohungen  gegen 
Theseus  schließt,  erfolgt  plötzlich  V.  513  der  vorzügliche  Ein- 
wurf des  Adrastos,   der   bisher   unbeteiligt  gewesen  ist  und 
jetzt  aufbraust:  uj  TraTKckicrie  —  aber  schon  fällt  ihm  Theseus 
in  die  Rede  mit  dem  natürlich-schönen  Ausdruck  m-f'/Aöpacn', 
exe  (TTÖna  und  fügt  dazu,  der  Herold  sei  zu  ihm  gekommen 
und   erhalte  auch  von   ihm   gebührende  Antwort.    Adrastos 
scheint  beruhigt,  und  der  Dialog  geht  gleich  zwischen  Theseus 
und  dem  Herold  weiter.    Dieses  kurze  Dreigespräch  ist  des- 
halb interessant,  weil  die  Teilnahme  des  dritten  Schauspielers 
in  der  Antilabc  erfolgt,   und  der  Einwurf,   so  unerwartet  er 
geschieht,  desto  effektvoller  ist.  —  Drei  Schauspieler  kommen 
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in  den  Hiketiden  schließlich  in  der  Exodos  noch  einmal 
zusammen.  Theseus  und  Adrastos  haben  V.  1 182  einen  Dialog 
beendet,  da  erscheint  noch  Athene  und  hält  eine  i)r\o\q  an 
Theseus  und  die  übrigen  Anwesenden,  einzelne  darunter 
persönlich  anredend.  Theseus  antwortet  und  verspricht,  ihre 
Wünsche  zu  erfüllen.  Sie  verschwindet.  Choranapäste  schließen 
die  Tragödie  ab.  Adrastos  ist  nicht  mehr  zu  Wort  gekommen. 
Man  könnte  vielleicht  erwarten,  daß  er  selber  im  dramatischen 
Dialog  ausführt,  was  hier  der  Chor  in  den  üblichen  Anapästen 
sagt.  Aber  daß  Adrastos  das  Versprechen,  um  welches  es 
sich  handelt,  eingehen  wird,  darf  man  als  selbstverständlich 
hinnehmen.  Die  an  Adrastos  wenigstens  gerichtete  Anrede 
des  Chores,  areixuuiaev,  ''AöpacTv)',  öjjkio.  baj,uev  lae,  bezeugt,  daß 
er  sich  bis  zuletzt  an  der  Handlung  beteiligt. 

Im  Jon  haben  wir  ein  kurzes  Dreigespräch  am  Ende 
des  ersten  Epeisodion.  Nach  einem  langen  zumeist  sticho- 
mythisch  verlaufenden  Zwiegespräch  Jons  mit  Kreusa  247 
bis  400  tritt  Xuthos  auf,  und  in  seine  Unterredung  mit  Kreusa 
mischt  sich  alsbald  Jon  ein  414ff.,  der  dem  Fremden  Aus- 
kunft über  die  Verwaltung  des  Orakels  gibt.  Als  Xuthos  und 
Kreusa  nach  kurzem  Gespräch  in  den  Tempel  gehen  428, 
bleibt  er  aliein  zurück. 

Nicht  unerwähnt  darf  bleiben,  daß  im  dritten  Epeisodion  V. 
746 — 807  ein  sehr  lebhaftes  Dreigespräch  mit  eingemischten 
lyrischen  Versen  vorkommt,  an  dem  allerdings  nicht  drei 
Schauspieler,  sondern  Kreusa,  ihr  alter  Diener  und  der 
Koryphaios  beteiligt  sind.  Der  Chorführer  hat  hier  durchaus 
die  Stellung  eines  Schauspielers;  Xuthos'  Verbot  (666  f.)  zum 
Trotz  verrät  er,  von  Kreusa  gedrängt,  daß  Xuthos  in  Jon 
seinen  Sohn  erkannt  zu  haben  meint,  und  gibt  damit  den 
Anstoß  zu  Kreusas  Mordplan.  Die  Lebhaftigkeit,  mit  der  beide 
Schauspieler  und  der  Chorführer  einander  im  Gespräch  ab- 
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lösen,  ist  sehr  beachtenswert.  —  Dann  werden  von  V.  1261  ab 
Jon  und  Kreusa  in  heftigem  Dialog  angetroffen.  Vermittelnd 
schreitet  V.  1320  die  irpocpnTK;  ein.  Freilich  das  dramatische 
Gespräch  vollzieht  sich  nun  nicht  zwischen  den  Dreien, 
sondern  lediglich  zwischen  der  rrpocpfiTK;  und  Jon.  Kreusa 
schweigt  in  der  ganzen  folgenden  Szene.  Als  die  7Tpoqpr-|Tiq 
wieder  abgeht,  hält  zuerst  V.  1369  Jon  einen  Monolog,  und 
dann  erst  setzt  sich  der  Dialog  zwischen  Jon  und  Kreusa 
fort,  der  zur  Anagnorisis  führt.  Bei  dieser  Szene  verweilt 
der  Dicliter  mit  besonderer  Freude.  Das  Zwiegespräch  wird 
erst  V.  1553  durch  den  deus  ex  machina  Athene,  in  die  sich 
der  Schauspieler  der  rrpocpfiTK;  umgekleidet  hat,  unterbrochen. 
In  verwundernden  Ausrufen  macht  Jon  auf  die  Göttin  auf- 
merksam. Sie  selber  führt  sich  in  einer  piIctk;  bei  beiden 
ein.  Durch  diese  und  die  folgenden  Reden,  die  nicht  mehr 
in  Trimetern,  sondern  in  Tetrametern  gehalten  werden  1606 
bis  1618,  entsteht  bei  zwar  kurzer,  doch  direkter  Teilnahme 
aller  drei  Schauspieler  ein  relativ  gut  gelungenes  dramatisches 
Dreigespräch.  Zuerst  ergreift  nach  Athenes  pncng  Jon  das 
Wort,  indem  er  unter  Anrufung  der  Göttin  Apollon  preist. 
Diesen  Gedanken  führt,  nachdem  Jon  geendet  hat,  auch 
Kreusa  aus.  Da  läßt  sich  die  Göttin  noch  einmal  mit 
Segenswünschen  für  die  Heimkehr  der  Beiden  vernehmen, 
die  Mutter  und  Sohn  freudig  aufnehmen.  Die  einzelnen 
Tetrameter  werden  mehrfach  auf  zwei  Personen  verteilt,  alle 
drei  Schauspieler  kommen  noch  einmal  zum  Wort  1614  —  1619. 
Darin  erkennen  wir  ganz  die  Technik,  wie  sie  sich  in  den 
zuletzt  behandelten  Tragödien  mehr  oder  weniger  kunst- 
voll zeigt  •. 


'  Ich  glaube,  daß  die  überlieferte  Personenverteiluiig  (übrigens 
hat  L  zu  1617  u.  1618  nur  Paragraphos.  keine  Personennota)  nicht 
zu  halten  ist,  weil  Kreusa  nicht  regiert,  die  Worte  t<;  9p(Wouq  b' VCuu 
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Zur  Datierung  des  Jon  sei  noch  Folgendes  bemerkt: 
Man  hat  versucht,  das  Stück  mögh'chst  in  die  Nähe  der 
Elektra,  etwa  in  die  Zeit  von  416-412  herabzusetzen  (vgl. 
Enthoven,  De  Jone  fab.  Eur.,  Bonn  1880;  Ermatinger,  Die 
att.  Autochthonensage,  BeHin  1897;  v.  Wilamowitz,  Hermes 
18  pg.  242;  Christ-Schmid,  Lit.  p.  349,  Anm.3).  Dieterich  bei 
Pauiy-Wissowa  VI,  1259,  sagt:  „Die  Beobachtungen  über  die 
Metrik  stellen  Jon  zu  den  jüngeren  Stücken,  schließen  aber  seine 
Abfassungszeit  ein  oder  ein  paar  Jahre  vor  415  durchaus 
nicht  aus."  Demgegenüber  möchte  ich  hervorheben,  daß 
die  Technik  des  Dreigesprächs  für  einen  etwas  früheren  Ansatz 
spricht  und  sich  am  besten  mit  der  von  Hiller  v.  Gärtringen 
bei  Pauly-Wissowa  IV,  2559f.,  unter  Zustimmung  von  Wilamo- 
witz vorgeschlagenen  Datierung  auf  418  verträgt. 

Ziemlich  reich  an  Dreigesprächen  ist  der  Herakles.  Gleich 
im  ersten  Epeisodion  beteiligen  sich  V.  140ff.  Lykos,  Amphi- 
tryon  und  Megara  an  Dialog  und  Handlung;  einmal  läßt 
sich  in  einer  längeren  Trimeterreihe  252 — 274  auch  der  Chor 
vernehmen;  eingeleitet  wird  die  Szene  durch  Lykos  und 
y\mphitryon.  Wiewohl  es  sich  hierbei  aber  um  eine  Streit- 
szene handelt,  findet  nur  ein  Wechsel  von  Rede  und  Gegen- 
rede statt;  die  pncrei«;  sind  lang  und  enthalten  zugleich  den 
echt  euripideischen  ötojv  über  die  Vorzüge  des  Bogenschützen 
gegenüber  dem  Hopliten.  Deshalb  entspricht  hier  der  Dialog 
freilich  wenig  einem   der  Wirklichkeit   angeglichenen,   natür- 


•nraXaioüc  also  für  sie  nicht  passen.  Kirchhoft  verteilt  so:  Ilu.  ätia 
Y'  f)|nijuv  öboupöi;.  Kp.  Kai  (piXovaü.  je  tttöXiv.  |  Aö.  ^<;  öpövou^  b'  i'Zou 
TTaXaioiiq.  luu.  äSiov  tö  KTf-if.id  laoi.  Auch  diese  letzten  Worte  sind  für 
Kreusa  unmöglich,  denn  keinenfalls  ist  der  Thron  Athens  für  sie  ein 
KTf-jua.  Ich  würde  aniHiebsten  so  verteilen:  ku.  uEi'a  y' nM"-iJv  öboupöc. 
Aö.  Kcti  (pi\ouaü  je  tttöXiv.  |  (AO.  weiter)  tc  öpovouc;  b'  ilou  iraXaioi«;.  iuj. 
üiiov  Tu  KTfi!.iü  1.101.  Aber  dann  spricht  Athene  zwei  Halbverse;  also 
hat  doch  wohl  Kirchhoff  recht,  der  xal  (p\\ovödje  tttöXiv  der  Kreusa  gibt. 
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liehen  Disput;  „(der  Dichter)  hat  dem  rhetorischen  das 
dramatische  Interesse  geopfert",  sagt  Wilamowitz  mit  Recht. 
Zu  diesem  Dialogbau  paßt  auch  ganz  die  folgende  Chorrede. 
Die  vorliegende  längere  Reihe  der  Chortrimeter  252—274 
kann  offenbar  nicht  als  beachtenswertes  Glied  des  Dialoges 
betrachtet  werden,  sie  hat  nur  den  Wert  einer  lyrischen 
StimmungsäuRerung,  die  in  der  älteren  Tragödie  die  Lied- 
form angenommen  hätte.  Für  das  Streben  des  Dichters,  die 
lyrischen  Partien  zurückzudrängen,  ist  sie  charakteristisch. 
Lykos,  an  den  die  Worte  sich  wenden,  schreitet  nicht  gegen 
den  Chor  ein ;  er  läßt  ihn  ruhig  weiterreden.  Diese  Tat- 
sache kann  keineswegs  allein  mit  dem  verstockten  Charakter 
des  Lykos  motiviert  werden,  sondern  sie  erklärt  sich  so,  .daß 
die  Chorrede  in  einer  direkten  Verwicklung  der  drei  Schau- 
spieler einfach  ignoriert  wird.  Unter  diesen  Verhältnissen 
verstehen  wir,  daß  jetzt  nicht  etwa  Lykos  scharf  gegen  den 
Chor  auftritt,  sondern  vielmehr  Handlung  und  Rede  frei  sind 
für  die  dritte  Person,  für  Megara.  Sie  spricht  in  einer 
längeren  pncnq  in  vornehmer  Resignation  ihre  Bereitwilligkeit 
zum  Sterben  aus  275-  31 L  Nach  den  üblichen,  diesmal 
vier,  Chortrimetern  antwortet  Amphitryon;  auch  sein 
Widerstand  ist  gebrochen  316 --326.  im  wesentlichen  Teil 
seiner  Rede  spricht  er  bereits  wieder  zu  Lykos.  Doch 
kommt  der  Tyrann  noch  nicht  gleich  zu  Wort,  sondern 
erst  wendet  sich  Megara  noch  einmal  an  ihn  mit  der  Bitte, 
den  Kindern  im  Haus  den  Todesschmuck  anlegen  zu  dürfen 
327-331.  Lykos  gewährt  die  Bitte  und  gibt  seinen  Dienern 
kurzen,  energischen  Bescheid.  Er  geht  ab,  und  die  Szene 
beschließen  Megara  und  Amphitryon.  In  dieser  großen  Szene 
ist  dem  Dichter  die  Vermeidung  der  Zwiegespräche  bei  mög- 
lichst gleichmäßiger  Berücksichtigung  aller  drei  Schauspieler 
sehr   gut  geglückt;   man  vermißt  freilich  ein  die  Aktion  bc- 
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lebendes,  steii^erndes  Ineinandergreifen  der  Reden.  Die  prunk- 
hafte, rhetorische  Stih'sierung  der  moexq,  im  Hinblick  auf  die 
dramatische  Gesprächstechnik  ein  Grundfehler  des  Euri- 
pides,  schadet  dem  lebendigen  dramatischen  Dialog  der 
Schauspieler  ungemein.  —  Ein  anderes  Beispiel  eines  Schau- 
spielerdreigespräches findet  sich  im  zweiten  Epeisodion. 
Anfangs  führen  Megara  und  Amphitryon  den  Dialog,  bis 
Herakles  angemeldet  wird.  Sehr  wirkungsvoll  ist  hier,  daß 
Megara  und  Amphitryon  Herakles'  Nahen  schon  mit  absicht- 
lich unbestimmten  Worten  ankündigen  514  — 522,  als  er  noch 
nicht  auf  der  Bühne  für  die  Zuschauer  zu  sehen  ist.  Endlich 
führt  er  sich\^523ff.  persönlich  durch  eine  Begrüßung  ein, 
die  er  mit  den  an  Megara  gerichteten  Worten  beschließt: 
•füvai,  Ti  Kc/.ivüv  iiXOe  buj.uacTiv  xP^o?;  Megara  will  ihm  gleich 
antworten,  bringt  aber  in  ihrer  Freude  nicht  mehr  heraus 
als  uj  (piXtar"  (ivbpujv,  da  fällt  auch  schon  die  dritte  Stimme 
ein,  indem  Amphitryon  sein  Glück  in  einige  Worte  mehr  zu 
fassen  vermag  und  seinen  Sohn  lebhaft  begrüßt:  lu  cpäoq 
uoXlüv  TTaxpi  ]  hkckj,  eaiüö-i"]!;  ei^  o.k,u>]v  eXOuuv  cpiXoi^;  Die  Über- 
lieferung, die  VV.  531  und  532  der  Megara  gibt,  ist  sicherlich 
zu  verwerfen.  Murray  sucht  die  Stelle  zu  heilen,  indem  er 
UJ  cpiXiai"  uvbpüüv  Megara  läßt  und  uü  cpüoc,  ilioXuuv  Traipi  zwar 
mit  Frey  Amphitryon  gibt,  aber  den  ganzen  folgenden  Vers 
von  iiKei^  bis  cpiXoiq  wieder  der  Megara  zuteilt.  Derselbe 
merkt  zu  V.  532  an:  „Me.  scripsi  :  idque  habuisse  L  arguit 
rasura  ante  versum  :  cf.  535  :  nulia  nota  in  P".  ich  kann 
weder  der  Rasur  vor  V.  532  noch  dem  V.  535  eine  Bedeutung 
für  die  Zuteilung  des  V.  532  an  Megara  beimessen.  Eine 
solche  Verteilung  ist  offenbar  nicht  richtig.  Sie  gibt  eine 
ganz  ungriechische  Stilisierung.  Aber  Amphitryon  mußte  selber 
auf  iL  cpdoq  laoXujv  Trarpi  notwendigerweise  noch  etwas  sagen, 
um    die  Antwort   des  Herakles    zu   erhalten:    ri  (pi}<;]    riv'  eq 
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Tapa-f.üöv  )iKO|Li€v,  TTdrep,  und  konnte  von  sich  aus  nichts 
besseres  beifügen  als  das,  was  tatsächh'ch  folgt.  Macht  sich 
denn  nicht  auch  die  Wiederholung  derselben  Worte  rrainp  und 
HKeiv  besonders  gut?  Die  anderthalb  Verse  sind  also  dem 
Amphitryon  zuzuteilen.' 

Dieser  wirkungsvolle  Zwischenruf  eines  Schauspielers  im 
Dreigespräch  ist  echt  euripideisch;  vgl.Hiketiden  V..S^6^ähnlich  S'ß 
ist  auch  Herakliden  V.  962  f.  In  jedem  dieser  Fälle  führt 
dann  die  eine  der  beiden  miteinander  sympathisierenden 
Personen  das  Gespräch  mit  dem  anderen  Schauspieler  weiter, 
hl  Dreigesprächen,  die  den  eigenartigen  Bau  des  vorliegenden 
aufweisen,  handelt  es  sich  zweifellos  um  eine  ganz  bewußte 
Berechnung  des  Dichters,  nämlich  um  die  Erzielung  eines 
schlagenden  dialogtechnischen  Effektes,  der  auch  in  der  Tat 
vorzüglich  erreicht  wird.  Der  Dialog  verläuft  nunmehr, 
nachdem  Megara  sich  noch  einmal  an  Amphitryon  gewandt 
und  wegen  ihres  Vorgreifens  in  der  Rede  entschuldigt  hat, 
im  Wechselgespräch  zwischen  Megara  und  Herakles  534—560. 
Daß  nun  auf  die  Dauer  der  (jreis  nicht  stumm  bleibt, 
sondern  bei  dem  wichtigen  Ereignis  eines  solchen  Wieder- 
sehens mit  seinem  Sohne  mehr  als  Begrüßungsworte  tauscht, 
erwartet  man  natürlich,  und  es  folgt  auch  wirklich  noch  ein 
Zwiegespräch  zwischen  Amphitryon  und  Herakles,  585-620, 
an  dem  nun  wieder  Megara  unbeteiligt  bleibt,  ganz  in  der 
älteren  Weise.  —  Ein  weiteres  Dreigespräch  finden  wir  in 
der  Exodos:  Als  Herakles  erwacht  ist  und  ein  längeres  ZwMe- 
gespräch  mit  seinem  Vater  geführt  hat,  tritt  V.  1163  Theseus 
zu   den  Anwesenden   und   wechselt,   während  Herakles  sich 


'  ich  sehe  nachträglich,  daß  die  von  mir  empfohlene  Personenver- 
teilung in  V.  Wilamowitz'  Übersetzung  (Griech.  Trag.  !.  1907)  vor- 
genommen ist,  während  in  seiner  Ausgabe  des  Herakles  sich  an  Stelle 
des  überlieferten  Me.  die  nota  Au.  für  beide  Verse  findet. 
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voll  Scham  abwendet,  mit  Amphitryon  Verse,  und  zwar  ge- 
braucht Theseus  Trimeter,  Amphitryon  lyrische,  vorwiegend 
dochmische  Maße.  Nach  wiederholter  Aufforderung  des 
Theseus  enthüllt  sich  endlich  Herakles  und  läßt  sich  mit 
Theseus  ins  Gespräch  ein  V.  1229  ff.  Das  lange  Zwiege- 
spräch wird  schließlich  zum  Dreigespräch,  denn  Herakles 
redet  1404  seinen  Vater  an,  und  von  nun  an  beteiligt  auch 
dieser  sich  an  der  Unterredung.  Die  Szene  ist  da  überaus 
fein  gebaut  und  das  ungezwungene  ineinandergreifen  der 
Trimeter  der  drei  Personen  sehr  gelungen,  ich  schreibe  die 
Verse  teilweise  aus  (1402  ff.): 

01].  bibov  5ept;i  0))v  xöp\  öbiiY'lö'UJ  b'eyw. 

H|).  ceÖYo?  T^  cpiXiov  ärepog  öe  bucriuxi^- 

o)  TTpedßu,  TOiövö'  d'vbpa  XP'1  KTäo'\>ai  cpiXov. 

Aju.  )]  -fdp  xeKOÖcra  rövbe  Tratp'K;  euieKvog. 

Hp.  Q)]<Jev,  TTdXiv  ue  (JTpevjJOv,  6jc,  i'buj  leKva. 

Ol].  uj<;  bi)  tI;  cpiXxpov  toOt'  exoiv  pdouv  la\y, 

Hp.  TTo&uj'  TTaTpog  ye  o'iepva  rrpocröecr&ai  ^eXou. 

A,u.  ibou  xdb',  iL  Tim  ■  rd.ud  ydp  cmeuöeiq  q)iXa. 

01"].       0ÜTUJ<5    TTOVUUV    CTUJV    OUKETl    JUVI^IUIIV    feX^l? ; 

Hp.     d-rravt'  eXdcrcruu  xeTva  xujvb'  exXriv  Kaxd. 

Dann  geht  der  Dialog  wieder  ganz  kurz  zwischen  Theseus 
und  Herakles  weiter\  bis  die  rührende  Abschiedsszene  zwischen 
Herakles  und  seinem  Vater  folgt.  Hier  ist  dem  Dichter  der 
Übergang  von  dem  Gespräch  des  Herakles  mit  Theseus  und 
Amphitryon  zu  den  kurzen  Abschiedsworten  des  Herakles 
und  seines  Vaters  vorzüglich  gelungen.  Ein  einziger  Trimeter 
wird   zum    erstenmal    bei    Euripides  überhaupt,    dabei  sehr 


'  Am  Vers  1412  steht  das  überlieferte  A|u.  schwerlich  am  Platze; 
die  neueren  Herausgeber  setzen  mit  Recht  ©n-  ein. 
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kunstvoll,  unter  die  drei  Schauspieler  verteilt:  V.  1418:  0i]. 
rrpoßaive.  Hp.  xc^U^^  '-'J  'n'peö'ßu.  A,u.  Kai  crü  )lioi,  t£kvov.  Die 
direkte  Teilnahme  der  dritten  Person  erfolgt  im  Exodosdrei- 
gespräch  nicht  häufig.  Auch  ist  zu  beachten,  daß  die  drei 
Schauspieler  insofern  noch  nicht  alle  gleichmäßig  berück- 
sichtigt werden,  als  eine  Anrede  des  Theseus  an  Amphitryon 
nicht  vorkommt. 

Diese  Vernachlässigung  eines  Schauspielers  von  Seiten 
eines  anderen  im  Dreigespräch  können  u^ir  durchaus  ver- 
stehen, weil  eine  gleichmäßige  Berücksichtigung  aller  Personen 
stets  außerordentlich  schwierig  ist,  nicht  nur  in  der  dich- 
terischen Technik:  die  Praxis  des  Lebens  beweist  es  deutlich 
genug.  Um  so  mehr  werden  wir  den  Dichter  bewundern, 
Vv'enn  er  später  in  dieser  Beziehung  seine  Technik  noch  ver- 
vollkommnet. 

Ich  schiebe  hier  ein  Stück  ein,  das  in  jeder  Beziehung 
unter  Euripides'  Dramen  eine  Sondersteilung  einnimmt,  den 
Kyklops.  Die  Dreigesprächstechnik  dieses  Satyrspiels  ist 
von  der  der  euripideischen  Tragödie  verschieden  —  der 
Grund  liegt  in  der  verschiedenen  Kunstgattung  — ,  aber  doch 
nicht  so,  daß  man  bei  Untersuchung  der  Entwicklung  der 
euripideischen  Dreigesprächstechnik  an  diesem  Stück  ohne 
weiteres  vorübergehen  könnte.  Da  der  Kyklops  nur  als 
einziges  Stück  seiner  Art  erhalten  ist,  ist  in  seiner  Beur- 
teilung Vorsicht  geboten.  Ich  glaube  jedoch  nicht  fehlzu- 
gehen, wenn  ich  das  Satyrspiel  seiner  Technik  nach  in  die 
Nähe  des  Herakles  setze.  Wir  haben  in  ihm  eine  ausge- 
dehnte Dreischauspielerszene  V.  203  ff.  Bis  hierhin  haben 
Odysseus,  Silen  und  Koryphaios  abwechselnd  zu  zweien 
einen  belebten  Dialog  geführt.  Da  tritt  der  Kyklops  auf. 
Die  Zuschauer  werden  nach  dem  bekannten  dichterischen 
Grundsatz,  daß  die  vorher  angemeldete  Erscheinung  um  so 
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größeren  Eindruck  macht,  auf  sein  Kommen  vorbereitet 
193  ff.  Siien  und  Odysseus  treten  vorläufig  zurück,  um  vor 
dem  Ankömmling  Deckung  zu  suchen,  während  dieser  sich 
in  jovialer  Rede  an  den  Chor  wendet  und  mit  ihm  plaudert. 
IMötziich  entdeckt  er  jedoch  V.  222  die  Fremden,  und  be- 
ginnt zornig  zu  werden,  worauf  der  Silen  vortritt  und  mit 
dem  Kyklops  einige  Reden  und  Gegenreden  wechselt  228-253. 
Die  Hetzreden  des  lügenhaften  Silen  und  die  blutdürstigen 
Drohungen  des  Unholds  bewirken,  daß  Odysseus  sich  zwecks 
seiner  Verteidigung  V.  253  in  das  Gespräch  wirkungsvoll 
einmischt.  Seine  Rede,  die  sich  an  den  Kyklops  wendet, 
ist  v.'esentlich  gegen  den  Silen  gerichtet,  so  daß  dieser  heftig 
in  die  Rede  einfällt  261.  Aber  schon  wird  ihm,  als  er  den 
Trimeter  noch  nicht  zu  Ende  gesprochen  hat,  das  V/ort 
durch  Odysseus  wieder  abgeschnitten.  Darauf  folgt  wieder 
eine  Rede  des  Silen,  diesmal  aber  an  den  Kyklops  gewandt. 
Nun  geschieht  das  besonders  Auffällige,  daß  auch  der  Chor- 
führer eingreift  und  ganz  wie  ein  Schauspieler  an  der  Hand- 
lung teilnimmt:  V.  270  f.,  auiöq  ex".  £Tu^Te  ToT<g  gevoiq  to 
Xpi'iuaTa  j  irepvdvTa  er'  eibov  ei  ö'  t{d)  \\}evb\\  Xifw,  j  dTr6Xoi&'  6 
TTaiiip  ,uou'(!)  Toüg  Hevouq  he  ]un  dbiKti.  Dem  Chor  schneidet 
der  Kyklops  selber  die  Rede  ab:  vptube(Jt>'-  kt\.,  nimmt  den 
Silen  in  Schutz  und  biegt  geschickt  zu  einer  Frage  an  Odysseus 
ab,  worauf  die  beiden  Personen,  welche  im  Vordergrunde 
des  Interesses  stehen,  Odysseus  und  Kyklops,  etliche  Reden 
und  Gegenreden  wechseln.  Hierbei  gelingt  es  dem  Silen  noch 
einmal,  durch  einen  Einwurf  Effekt  zu  erzielen  313  ff.  Seine 
Worte  scheinen  mir  aber  technisch  nur  die  Trimeter  zu  ver- 
treten, die  in  der  Tragödie  der  Chor  nach  einer  pf\(Ji<;  hemmend 
oder  überleitend  zu  sagen  pflegt.  Die  ganze  Szene  spielt  sich 
in  dauernd  lebhafter  Steigerung  ab  und  beansprucht  einen 
fast  ständigen  Gebrauch  aller  drei  Schauspieler.    Überraschend 


-    65    - 

ist  in  dem  Stück  und  speziell  in  dieser  Szene^  die  Verwen- 
dung des  Chors  als  Schauspielerrolle.  Dadurch  wird  das  Drei- 
gespräch zur  Ensembleszene.  In  den  euripideischen  Tragödien 
ist  eine  so  unmittelbare  Beteiligung  des  Chors  an  der  Hand- 
lung überaus  selten  zu  finden  (vgl.  S.  54  u.  und  56  u.),  meist 
wird  der  Chor  geflissentlich  zurückgedrängt  (vgl.  S.  59). 
Um  so  mehr  muß  diese  eigenartige  Technik  des  Satyrspiels 
hervorgehoben  werden.  Ein  wesentlicher  Unterschied  zwischen 
Tragödie  und  Satyrspiel  bei  Euripides  liegt  auch  in  dem 
Bau  der  einzelnen  Dialogglieder.  Der  Dialog  des  Satyrspiels 
ist  durchaus  ungekünstelt:  kurze  und  längere  Reden  wechseln 
mit  gebrochenen  Versen  und  einzelnen  Trimetern  wirkungs- 
voll in  einer  Variation  ab,  wie  sie  in  den  älteren  euripi- 
deischen Tragödien  nie  (vgl.  pag.  60  oben)  und,  wie  wir 
sehen  werden,  auch  in  den  jüngsten  sehr  selten  vorkommt. 
Diese  von  der  Tragödie  sich  unterscheidenden  Merkmale  des 
Satyrspiels  werden,  zumal  sie  sich  hier  schon  so  ausgeprägt 
zeigen,  wohl  herkömm.lich  und  für  dessen  Technik  charak- 
teristisch sein.  —  Ein  zweites  Beispiel  einer  Dreischauspieler- 
szene im  Kyklops,  das  köstliche  Symposion,  ist  von  ein- 
facherer Technik:  V.  519  ff.  Der  Dialog,  in  dem  der  Kyklops 
die  Führung  hat  und  abwechselnd  die  beiden  anderen,  Odys- 
seus  und  Silen,  ins  Gespräch  zieht,  verläuft  meist  sticho- 
mythisch;  alle  drei  Schauspieler  sind  an  dem  lebhaften 
Dialog  fast  gleichmäßig  beteiligt.  —  Wenn  nun  die  Drei- 
gesprächstechnik des  Kyklops  auf  eine  Abfassungszeit  nach 
dem  Herakles  oder  wenigstens  in  dessen  Nähe  hinweist,  so 
muß  ich  auf  die  verschiedenen  chronologischen  Ansätze  kurz 
eingehen.  Begreiflicherweise  gehen  die  Datierungen  weit 
auseinander.     Kaibel  (Hermes  30)  rückt  das  Stück  über  die 


'  Auch  in  der  Schlußszene  663—688  ist  er  stark  an  der  Hand- 
lung beteiligt. 

List  mann,  Dreigesprächstechnik.  5 
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Alkestis  hinauf;  Hahne  (Philol.  66)  will  es  nicht  vor  427 
abgefaßt  wissen;  v.  Wilamowitz  (griech.  Trag.  111,  1906, 
pag.  13)  meint:  „. .  es  wird  nicht  lange  nach  seinem  Hippolytos 
gewesen  sein",  vgl.  ib.  pag.  19  f.  den  technischen  Hinweis; 
Schmid  (Christ,  Lit.^  S.357  vgl.  Philol.  55)  u'eist  auf  Grund  von 
Zügen  „karikierten  sophistischen  Übermenschentums",  die  er 
an  dem  Kyklopen  findet,  auf  eine  spätere  Zeit  des  Dichters 
(nicht  vor  420)  hin.  Andere  Kombinationen  knüpfen  sich 
an  das  Vasenbild  des  Timanthes,  das  die  V^orbereitungen 
zum  Morde  des  Polyphem  darstellt  und  wahrscheinlich  durch 
das  Satyrspiel  angeregt  ist.  Aber  die  Entstehungszeit  der 
Vase  selber  ist  keineswegs  gesichert.  Winter  (Polyphem, 
Jahrb.  d.  Arch.  Inst.  Vi,  1891  pag.  273)  sagt:  „Der  Kyklop 
wird  zu  den  späteren  Werken  des  Euripides  gerechnet  und 
rund  415  angesetzt.  Gerade  um  dieselbe  Zeit  ist  aber,  so- 
weit wir  nach  dem  Stil  urteilen  können,  die  Vase  entstanden", 
während  Furtwängler  (Meisterwerke  pag.  150)  die  Entstehungs- 
zeit der  Vase  bald  nach  430  verlegt.  Die  Technik  des  Drei- 
gesprächs scheint  zuSchmids  und  Winters  Ansatz  gut  zu  passen. 
Als  nächstes  Stück  reihen  sich  in  der  Technik  des 
dramatischen  Dreigespräches  wie  in  der  Chronologie  die 
415  aufgeführten  Troerinnen  hier  an.  Wenn  im  Herakles 
wiederholt  ein  Dreigespräch  durch  den  Wechsel  einzelner 
Trimeter  zustande  kam,  so  trifft  man  im  ersten  Epeisodion 
der  Troerinnen  ein  Dreigespräch,  das  in  längeren  pi'iaei^  ver- 
läuft, V.  343  ff.  Das  Gespräch  führen  Hekabe,  Kassandra 
und  Talthybios.  Erstere  beginnt  mit  einer  Ansprache  an 
die  Tochter,  worauf  diese  353  -  405  eine  längere  Rede  hält,  in 
der  sie  mit  dem  Scharfsinn  der  Verzweiflung  das  Los  der 
Troer  als  dem  der  Achäer  vorzuziehen  darstellt.  Ihre  Worte 
entsetzen  den  Talthybios.  der  in  einer  Rede  an  sie  408—423 
seinen  Gefühlen    Luft   macht.     In    bemerkenswerter  Technik 
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wendet  sich  der  Schluß  dieser  Rede  auch  an  Hekabe.  So- 
dann spricht  wieder  erst  in  Trimetern,  dann  in  Tetra- 
metern —  Kassandra,  die  dem  Talthybios  erwidert  und  Ab- 
schiedsworte an  ihre  Mutter  richtet.  Danach  treten  Kassandra 
und  Talthybios  ab,  und  eine  monologartige,  ergreifende 
i)f\oxc,  der  Hekabe  V.  466  ff.  an  den  Chor  beschließt  die 
ganze,  sehr  wirkungsvolle  Dreigesprächsszene.  Obwohl 
Kassandra  mit  ihren  langen  halbvisionären  Reden  die  Szene 
beherrscht,  und  Hekabe  nur  ganz  am  Anfang  zu  Worte 
kommt,  wird  sie  doch  so  oft  von  der  Tochter  angeredet, 
daß  sie  in  das  Dreigespräch  verflochten  erscheint.  —  Durch- 
aus die  ältere  Art  der  Technik  zeigt  sich  in  dem  dramatischen 
Gespräch  V.  709  ff.  Mit  dem  Auftreten  einer  neuen  Person, 
des  Talthybios,  verstummt  Hekabe,  und  das  Gespräch  führen 
nur  Talthybios  und  Andromache  709 — 779.  Zweifellos  lag 
die  Ausschaltung  der  Hekabe  in  der  bewußten  Absicht  des 
Dichters,  der  vielleicht  die  Kräfte  des  Schauspielers  der 
Hekabe  schonen  wollte.  Unmittelbar  vor  dem  Auftreten  des 
Talthybios  erst  hat  Hekabe  eine  längere  Rede  gehalten,  gleich 
darnach  aber  schließt  sie  selber  den  Dialog  in  Anapästen 
ab;  ferner  folgt  schon  zu  Beginn  des  nächsten  Epeisodions 
steigernd  ein  längeres  direktes  Dreigespräch,  an  dem  Hekabe 
teilnimmt.  Diese  technischen  Gründe  lassen  das  Schweigen 
der  Hekabe  in  der  Szene  mit  Talthybios  und  Andromache 
als  ratsam  erscheinen.  Aber  läge  denn  überhaupt  innerlich 
eine  wichtige  Veranlassung  vor,  die  alte  Königin  teilnehmen 
zu  lassen?  Nie  kommen  bei  den  Tragikern  drei  Personen 
nur  zu  einer  unwesentlichen  Unterhaltung  zusammen,  jede 
einzelne  Person  hat  vielmehr  im  Dreigespräch  ihre  ganz  be- 
stimmte dramatische  Berechtigung;  diese  käme  aber  Hekabe 
schwerlich  in  der  Szene  zu,  die  ganz  die  Aufmerksamkeit 
der  Zuschauer  auf  den  Abschied  von  Mutter  und  Kind  richten 
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soll.  Die  Szene  zeigt,  wie  in  Tragödien,  in  denen  im  übrigen 
die  Entwicklung  der  dramatischen  Dreigesprächstechnik  weit 
vorgeschritten  ist,  eine  solche  einfache  Dialogform  unter 
Umständen  noch  ihre  volle  Berechtigung  hat.  —  Wie 
bemerkt,  treffen  sich  sofort  im  nächsten  Epeisodion  die 
drei  Schauspieler  zum  dramatischen  Gespräch.  Hekabe 
bleibt  während  des  Chorgesanges  anwesend,  nach  dessen 
Beendigung  tritt  dann  V.  860  Menelaos  hinzu  und  spricht 
seine  Absicht  aus,  Helena  nach  Griechenland  zu  führen 
und  dort  töten  zu  lassen;  seine  Diener  sollen  sie  herbei- 
führen. Hekabe,  die  er  zunächst  nicht  beachtet  hat,  warnt 
ihn  vergebens  890 — 894  vor  der  zauberhaften  Wirkung 
von  Helenas  Schönheit,  schon  erscheint  die  Treulose  895 
und  bemächtigt  sich  sofort  der  Führung  des  Gesprächs. 
Es  entwickelt  sich  nun  ein  längeres  dramatisches  Dreige- 
spräch, in  dem  kürzere  und  ausgedehntere  Reden  der  drei 
Schauspieler  kunstvoll  ineinandergreifen.  Menelaos  erscheint 
als  Richter,  Hekabe  als  Klägerin,  Helena  als  Verklagte,  hat 
aber  dennoch  zuerst  das  Wort.  Die  beiden  längeren  Reden 
der  Helena  V.  914  ff.  und  der  Hekabe  V.  969  ff.  leiden  wie- 
der unter  rhetorischem  Aufputz;  aber  hier  ist  die  Aufbietung 
aller  Mitlei  durch  den  fast  gerichtsmäßigen  Charakter  von 
Verteidigung  und  Anklage  in  den  Augen  der  Athener  gerecht- 
fertigt, im  übrigen  heben  wir  das  sehr  selbständige  Heraus- 
treten aller  drei  Schauspieler  als  bemerkenswert  hervor. 
Schon  gleich  zu  Beginn  ist  die  direkte  Unterbrechung  des 
Dialoges  zwischen  Hekabe  und  Menelaos  durch  Helenas 
kühne  Selbsteinführung  zu  beachten:  MeveXae,  cppoiiuiov  ^ev 
d'Hiov  cpoßou  I  TÖö'  eaiiv  ktc.  (To\)Li)ipaj(;  üutov  MeveXaov 
TTpocraTopeuei.  Schol.  895);  auf  den  Gebrauch  einführender 
Trimeter  des  Chors  oder  eines  anderen  Schauspielers  wird 
ganz   verzichtet.     Dann   folgt  bald   darauf  unvorhergesehen 
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das  wirkungsvolle  Eingreifen  der  Hekabe:  V.  906  f.  dKouaov 
aÜTfj^,  |un  x>dvT;i  ToOb'  evöeii«;,  MeveXae  ktX.  Auch  auf  die  der 
Entscheidung  desMenelaos  V.  1036  ff.  folgenden  erneuten  Be- 
schwörungen beider  Frauen  und  seine  Zwischenbemerkungen 
sei  hingewiesen.  Die  Verschmelzung  längerer  und  kürzerer 
Reden  ganz  ohne  den  Gebrauch  von  Stichomythien  und  die 
echt  dramatische  Verknüpfung  der  Schauspieler  sind  dem 
Dichter  selten  so  gelungen.  In  den  älteren  Stücken  wäre 
eine  solche  Dreigesprächstechnik  einfach  undenkbar  gewesen; 
dort  hätte  man  zwei  Dialoge  angetroffen,  in  denen  Menelaos 
zuerst  die  Hekabe  und  dann  die  Helena  abgehört  hätte; 
vielleicht  wäre  auch  noch  ein  drittes  Zwiegespräch  gefolgt, 
das  die  Szene  beschlossen  hätte.  Wie  in  der  Behandlung 
des  Trimeters,  so  hat  Euripides  auch  in  der  Dialogtechnik 
im  Alter  ganz  andere  Bahnen  eingeschlagen  als  in  seinen 
Mannesjahren.  Die  Troerinnen  bedeuten  in  beiden  Be- 
ziehungen einen  Markstein  der  Entwicklung. 

In  dem  zeitlich  wohl  zunächst  folgenden  Stück,  der 
Taurischen  iphigenie,  haben  wir  ein  Dreigespräch,  das  zwar 
das  einzige  der  Tragödie,  aber  dafür  recht  bemerkenswert 
ist.  V.  724  tritt  Iphigenie  zu  Orestes  und  Pylades  und  über- 
gibt ihnen  den  Brief  für  die  Freunde  in  Argos.  Dabei  spricht 
sie  Orestes  gegenüber  den  Wunsch  aus,  Pylades  möge  ihr 
schwören,  den  Brief  auch  richtig  zu  bestellen.  Damit  dies 
geschieht,  wird  der  Redewechsel  zwischen  Orestes  und  iphi- 
genie zum  Wechsel  von  Rede  und  Schwur  zwischen  Iphigenie 
und  Pylades  übergeleitet,  was  sehr  glücklich  durch  Orests 
Worte  geschieht  743:  o^w  '  gv  b' eSapx'  öpKov  öanq  eu(7eßri<g. 
Schließlich  sagt  iphigenie  doch  dem  Pylades  für  den  Fall, 
daß  der  Brief  verloren  ginge,  auch  den  Inhalt  des  Schreibens. 
Bei  dieser  Gelegenheit  ist  sie  nun  aber  gezwungen,  ihren 
und  Orests  Namen  zu  nennen.     Ihre  Worte   bewirken    die 
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Anagnorisis;  dabei  wird  die  Spannung  aller  drei  immer 
stärker  und  das  Dreigespräch  immer  lebhafter  und  drama- 
tischer. Der  Vorzug  der  Technik  tritt  offenbar  hervor:  es 
ist  zu  beobachten,  wie  fein  die  Unterbrechung  Iphigeniens 
von  Seiten  Orests  V.  772,  als  sie  seinen  Namen  nennt,  ihre 
Erwiderung,  dann  seine  an  den  Freund  gerichteten  staunenden 
Ausrufe,  das  unbekümmerte,  die  Unkenntnis  ihrer  Lage  ver- 
ratende Weitersprechen  iphigeniens  und  die  wirksamen  Zwi- 
schenrufe des  Pylades,  'OpiGru  und  lü  deoi,  erfolgen  V.  780 f.' 
So  lösen  sich  wirkungsvoll  und  dramatisch  die  einzelnen 
Sprecher  ab,  bis  Pylades  und  Orestes  in  den  kurzen  Reden 
V.  788ff.  und  V.  793ff.  die  Verwicklung  lösen.  Darauf  folgt 
die  herrliche  zum  größeren  Teil  in  lyrische  Maße  gefaßte 
Aussprache  zwischen  den  beiden  Geschwistern  800-  899,  die 
Pylades  nicht  mehr  stört,  jedoch  greift  er  noch  einmal 
V.  902ff.  in  den  Dialog  bedeutsam  ein  mit  der  Mahnung, 
nun  an  die  gemeinsame  Rettung  zu  denken.  An  der  Beratung 
des  Fluchtplans  beteiligt  er  sich  nicht  mehr,  der  letzte  Teil  des 
Epeisodions  V.  912—1088  ist  reines  Zwiegespräch,  aber  die 
eigentliche  Erkennungsszene  725-800  zeichnen  dramatisch 
steigerndes  Ineinandergreifen  der  einzelnen  Glieder  des  Dialogs, 
in  dem  Ausrufe,  Einzelverse  und  längere  Reden  kunstvoll 
wechseln,  und  dauernder  Gebrauch  aller  drei  Schauspieler 
besonders  aus.  —  In  derselben  Tragödie  sind  in  einer  Szene 
des  zweiten  Epeisodions  V.  467- 643  dieselben  drei  Per- 
sonen vereinigt;  hier  sind  nur  Iphigenie  und  Orestes  im 
Gespräch,  was  aus  inneren  Gründen  verständlich  und  tech- 
nisch wegen  des  gleich  folgenden,  eben  besprochenen  längeren 
Dreigesprächs  am  Platze  ist.  --  Zur  Chronologie  sei  ledig- 
lich  beigefügt,    daß   kürzlich  Fischl   (De  nunt.  trag.,  p.  80f.) 

'  Die  Personenverteiliing   ist   hier  veruerbi   iiberlieferi;   Murray 
liat  die  richtige  getroffen. 
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gegenüber  Bruhn  (Einleitung  zur  Ausg.  1894,  pag.  11  f.)  die 
Taurische  Iphigenie  unter  die  Helena  gerückt  hat;  seine 
Gründe  sind  mir  nicht  einleuchtend.  Vgl.  meine  Ausführungen 
zur  Helena,  pag.  73,  75. 

Als  ein  Beispiel  von  Variationskunst  in  der  Gestaltung 
des  Dreigesprächs  erweist  sich  das  erste  Epeisodion  der 
Elektra.  Die  Szene  V.  341  ff.,  die  die  Vorstellung  von  Elektras 
Scheingeniahl  und  die  gastliche  Aufnahme  der  Fremden  ent- 
hält, bietet  ein  wahrheitsgetreues  Bild  aus  dem  täglichen 
Leben.  Dem  Inhalt  kommt  dabei  die  Technik  vorzüglich 
entgegen.  Denn  es  steht  dem  bescheidenen  Bauern  sehr 
schön,  daß  er  es  nicht  versteht,  die  Fremden  in  ein  direktes 
Gespräch  zu  ziehen,  sondern  sich  erst  Auskunft  von  Elektra 
geben  läßt,  bis  er  die  Einzelheiten  erfaßt  hat.  Da  erfolgt 
seine  Begrüßung  der  Fremden  so  herzlich  und  schlicht,  daß 
Orestes  in  die  staunenden,  an  Elektra  gerichteten  Worte  aus- 
bricht: V.  364f.,  TTpöq  Oeojv,  öö'  dviip  ö<;  cruveKKXeTTiei  -fä.uouq 
Touq  covc,,  "OpedTiiv  ou  KttTaicrxüveiv  öeXujv;  jetzt  hat  wieder 
Elektra  das  Wort,  indem  sie  Orests  Frage  bejaht.  Darauf 
hält  Orestes  eine  Rede,  die  in  ihrem  rhetorischen  Prunk  frei- 
lich von  der  freundlich-realistischen  Szene,  die  vorhergeht 
und  sich  nach  der  Rede  fortsetzt,  stark  absticht.  Das  drama- 
tische Dreigespräch  wird  mit  seinem  Abtreten  beendet.  — 
Eine  ganz  andere  Technik  und  dabei  eine  weit  größere 
Inanspruchnahme  der  drei  Schauspieler  zeigt  das  zweite  Epei- 
sodion V.  487 ff.  Als  Einleitung  dient  ein  Dialog,  der  zwischen 
Elektra  und  dem  alten  Erzieher  des  Agamemnon  verläuft  und 
sich  durch  den  natürlichen  Wechsel  kürzerer  pnaeiq  auszeichnet. 
Zu  ihnen  treten  Orestes  und  Pylades,  dieser  als  Statist. 
Orestes  erwidert  die  Begrüßung  des  Alten,  wendet  sich  aber 
auch  gleich  an  Elektra,  um  die  Persönlichkeit  des  Alten  kennen 
zu  lernen.  So  nimmt  das  Gespräch  folgende  Gestalt  an  V.  549ff.: 
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H\.  oi'b'  CK  böjaojv  ßaivoucTi  Xaiijjiipüj  nobi. 

TTp.  dXX'  euYeveiq  |uev,  ev  be  Kißbi'iXuj  tobe  " 
TToXXol  YÖtp  öviei;  euYevei«;  eiaiv  Kai<oi. 
ojjlujc,    be.   —  xo^'P^'v  Touig  Eevouig  TTpodeweTTO). 

Op.  Xöip',   Lu  Y^paie-  —  toü  ttot',    HXeKTpa,  löbe 
TiaXaiöv  dvbpöq  Xeiipavov  cpiXaiv  Kupd; 

HX.   ouTOi;  TÖv  d|uöv  TTaiep'  e&peipev,  uu  5eve. 

Op.  Ti  qpt'i«;;  ktX. 
Von  da  bringt  es  der  Stoff  mit  sich,  daß  rasch  nacheinander 
stichomythische  Wechseh'eden  zwischen  Orestes  und  Elektra 
556—562,  zwischen  dem  Alten  und  Elektra  563  —  578  und, 
indem  der  schnelle  Strom  der  Rede  in  Antilabe  umschlägt 
579—584,  wieder  zwischen  Elektra  und  Orestes  sich  ablösen, 
wodurch  die  Wiedererkennung  der  Geschwister  herbeigeführt 
wird.  Eine  dochmische  Chorstrophe  bringt  in  die  Handlung 
eine  Pause  zur  Beruhigung  der  Gemüter.  Das  dramatische 
ineinandergreifen  der  kurzen  Dialogteile  ist  sehr  geschickt 
ausgeführt,  besonders  bei  V.  577 f.  Die  Auflösung  des  Drei- 
gesprächs in  stichomythische  Dialoge  mit  raschem  Wechsel 
der  Teilnehmer  dient  hier  unter  kunstvoller  Verwendung  und 
unter  wirksamer  Verknüpfung  mit  anderen  Dialoggliedern  dem 
Zweck  der  Anagnorisis  vorzüglich  und  erhöht  die  Spannung. 
Daß  sie  aber  nicht  überall  und  nur  mit  Vorsicht  gebraucht 
werden  darf,  zeigt  gleich  die  Fortsetzung  des  Dialogs  nach 
dem  dochmischen  Zwischengesang  des  Chors.  Bei  der 
Entwicklung  des  Anschlages  gegen  Aigisthos  und  Klytaimestra 
wirkt  die  stichomythische  Form  sehr  manieriert,  zumal  von 
613—646  nur  Orestes  und  der  Alte,  von  649—668  nur 
Elektra  und  der  Alte  reden;  eine  Beteiligung  aller  drei  Schau- 
spieler haben  wir  nur  zwischen  beiden  Gruppen  von  Zwie- 
gesprächen gegen  Ende  der  Szene  von  669  an.  Hier  geht 
überdies  das  Gespräch  in  ein   gemeinsames  Gebet  über,   in 
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welchem  die  Trimeter  der  drei  Personen  direkt  und  vorzüg- 
lich abwechseln ^  in  einer  Schlußrede  685—698  fordert 
Elektra  energisch  zur  Tat  auf,  693  wirft  Orestes  das  kurze 
Wort  rrdvi'  oiöa  dazwischen.  —  Wie  hier  werden  in  der  ganzen 
Tragödie  die  drei  Schauspieler  fast  immer  gleichzeitig  ver- 
wendet; nie  bleibt  einer  für  längere  Zeit  von  der  Bühne  fern. 
Auch  die  Exodos  führt  sie  noch  einmal  alle  effektvoll  zu- 
sammen, nach  der  längeren  Rede  des  einen  Dioskuren 
1238—1291  beschließt  eine  anapästische  Szene,  an  der  sich 
außer  ihm  Elektra  und  Orestes  lebhaft  beteiligen,  das  Stück. 
Wollte  man  die  nun  folgende  Tragödie  Helena  nur  nach 
ihrer  Technik  im  Dreigespräch  datieren,  so  würde  man  zu- 
nächst vielleicht  versucht  sein,  sie  älter  anzusetzen,  weil 
manche  Szenen  von  der  späteren  euripideischen  Technik  sehr 
abweichen.  Aber  bei  genauerem  Zusehen  findet  man  doch 
eine  Szene,  deren  Bau  durch  die  Troerinnen  beeinflußt  zu 
sein  scheint.  Eine  ausgedehnte  Beteiligung  der  drei  Schau- 
spieler findet  sich  im  zweiten  Epeisodion  des  Stückes.  Hier 
wird  V.  596  ein  Zwiegespräch  zwischen  Helena  und  Menelaos 
beendet,  als  ein  Bote  zu  ihnen  tritt.  Zwischen  diesem  und 
Menelaos  verläuft  nun  ein  Dialog,  der  aus  kurzer  Sticho- 
mythie  und  einer  Rede  des  Boten  besteht.  Im  zweiten  Teil 
seiner  Rede  wendet  sich  der  Bote  sehr  wirksam  an  Helena, 
die  aber  nichts  erwidert  und  vielmehr  Menelaos  für  sich 
sprechen  läßt.  Dann  wechseln  auch  Helena  und  Menelaos 
einmal  längere  Zeit  Verse;  dieser  Wechsel  bedeutet  aber  keinen 
dramatischen  Dialog,  sondern  ein  Schauspielerduett,  in  dem 
nur  Menelaos,  aber  auch  keineswegs  immer  (vielleicht  auch 
einmal  der  Chor  V.  646  f.)  Trimeter  spricht.  Nach  dieser 
lyrischen   Partie   setzt   sich  V.  700   der    dramatische   Dialog 

'  Ich  nehme  die  Verteiluiii»  iWurrays  an. 
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zwischen  Bote  und  Menelaos  fort.  Nachdem  dieses  Gespräch 
sich  zuerst  einfach  um  den  dritten  Anwesenden,  Helena,  ge- 
dreht hat,  wird  diese  ebenfalls  V.  711  ff.  in  einer  pncjKg  vom 
Boten  angeredet.  Helena  mischt  sich  aber  wieder  nicht  in 
den  Dialog.  Dafür  ergreift  Menelaos  noch  einmal  das  Wort, 
worauf  der  redselige  Alte  nach  einer  Schlußrede  V.  744ff.  ecriai 
Totb',  LuvaE.  kt\.,  abgeht.  Jetzt  folgt  auch  ein  längerer  Dialog 
zwischen  den  Gatten.  Während  dessen  Verlauf  hat  der  Schau- 
spieler des  Boten  Zeit,  sich  umzukleiden,  da  er  V.  865  als 
Theonoe  auftreten  muß.  Mit  dem  Erscheinen  dieser  Person 
beginnt  ein  dramatisches  Dreigespräch,  das  in  auffälligem 
Gegensatz  zur  letzten  Dreischauspielerszene  steht.  Dort  kam 
ein  direktes  Gespräch  aller  Schauspieler  nicht  zustande.  Hier 
läßt  der  Dichter  ähnlich  wie  in  der  S.  68  besprochenen 
Szene  der  Troerinnen  längere  Reden  aller  drei  Schauspieler 
direkt  aufeinanderfolgen.  Schon  der  Übergang  ist  gut  ge- 
lungen, da  die  pncreK^  nicht  plötzlich  die  Stichomythie  ablösen, 
wie  es  früher  zumeist  geschah  und  sonst  noch  bei  Euripides 
üblich  ist,  sondern  zwei  kürzere  Reden  der  bisherigen  Sprecher 
V.  842  ff.  eine  gefällige  Vermittlung  zwischen  den  extremen 
Formen  Stichomythie  und  Rhesis  bilden.  Durch  Theonoes 
prjcTiq  und  ihre  mannigfach  an  Dienerinnen  und  Diener,  an 
Helena  und  Menelaos  gerichteten  Anreden  wird  die  Szene 
vorzüglich  dramatisch  belebt.  Wie  Menelaos  in  der  erwähnten 
Szene  der  Troerinnen  steht  Theonoe  als  Richterin  über  die 
beiden  andern  Sprecher  da,  nur  daß  beide,  erst  Helena  894ff., 
dann  Menelaos  947,  in  gleichem  Sinne  auf  sie  einzuwirken 
suchen.  Theonoes  günstige  Entscheidung  998—1029  krönt  die 
belebte  Szene,  die  weniger  rhetorischen  Prunk  entfaltet,  als  Eu- 
ripides sonst  liebt.  Nach  Theonoes  Abtreten  1029  beschließen 
die  beiden  anderen  Schauspieler  durch  ein  Zwiegespräch  das 
Epeisodion.  —  Ganz  verschieden  von  der  eben  behandelten 


-    75    — 

Technik  ist  wieder  die  des  folgenden  Epeisodions.  Den 
ganzen  Akt  hindurch  beteiligen  sich  drei  Personen  an  der 
Handlung,  der  Dialog  verläuft  jedoch  in  fast  durchgängig 
stichomythischen  Zwiegesprächen;  das  erste,  welches  Theo- 
klymenos  und  Helena  1193  —  1249  führen,  wird  1249  durch 
den  Hinweis  der  Helena  auf  Menelaos  und  die  Anrede  des 
Theoklymenos  an  Menelaos  abgebrochen,  dann  folgt  das 
zweite  zwischen  Theoklymenos  und  Menelaos,  wieder  wie 
das  erste  eine  längere  Zeit  hindurch  stichomythisch  1250 
bis  1277.  Erst  gegen  Schluß  des  Epeisodions  geht  die  er- 
müdende Stichomythie  in  den  nur  einmaligen,  aber  direkten 
Wechsel  kürzerer  Reden  der  drei  Schauspieler  über.  In  dem 
abschließenden  Dreigespräch  1278ff.  ist  innerhalb  der  Rede  des 
Theoklymenos  der  Wechsel  der  Anrede  an  die  beiden  anderen 
Schauspieler  zu  beachten.  Ganz  ohne  gemeinsames  Gespräch 
verläuft  die  nächste  Szene,  an  der  drei  Schauspieler  teil- 
nehmen 1369— 1450.  Helena  und  Theoklymenos  führen  aus- 
schließlich den  Dialog,  Menelaos  spricht  nur  am  Schluß  ein 
Gebet,  ohne  Theoklymenos  irgendwie  zu  berücksichtigen 
1441  ff.  Überblicken  wir  noch  einmal  die  ganze  Tragödie, 
so  finden  wir  in  merkwürdigem  Gegensatz  neben  technisch 
kunstvollen  Partien  Dreigespräche  von  ganz  einfacher  kunst- 
loser Technik.  Das  kann  nicht  Wunder  nehmen  bei  einem 
Dichter,  von  dem  viel  mehr  Stücke  zweiten  Ranges  erhalten 
sind  als  von  Aischylos  und  Sophokles.  Darum  darf  man 
doch  keineswegs  die  Helena  in  der  Chronologie  weiter 
hinauf-,  oder  andere,  frühere  Stücke  unter  sie  hinunter- 
rücken; vgl.  S.  71  oben.  Zielinski  (Gliederung  der  altattischen 
Komödie,  Leipzig  1885,  pag.  107)  setzt  die  Tragödie  bis  425 
hinauf  (ebenso  die  Elektra).  eine  auch  mit  der  Entwicklung 
der  Dreigesprächstechnik  unvereinbare  Annahme.  Die  aus 
Schol.  Ar.  Pro.  53  und  Thcsm.  1012  erschlossene  Datierung 
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auf  das  Jahr  412  (vgl.  K.O.Müller,  Gr.  Litt.\  I,  1882,  pag. 
615,  Anm.  2)  ist  auch  durch  Oeris  Anzweiflung  (Basler 
Gymnas.,  Programm  1905)  nicht  erschüttert;  vgl.  Fischl 
a.  a.  O.,  S.  79. 

Vielleicht  die  vollendetste  Dreigesprächsszene  unter  allen 
euripideischen  Tragödien  enthalten  die  Phoenissen  im  ersten 
Epeisodion.  Hier  haben  bis  V.  442  Polyneikes  und  Jokaste 
ein  Zwiegespräch  beendet,  als  Eteokles,  durch  Chortrimeter 
angemeldet,  hinzutritt.  Dadurch  werden  zwei  feindliche  Per- 
sonen und  eine  dritte  vermittelnde  in  dramatisch  gesteigerter 
Szene  zusammengeführt.  Von  ihnen  fängt  nun  im  Drei- 
gespräch naturgemäß  zuerst  der  ankommende  Eteokles  zu 
sprechen  an  445;  er  wird  aber  bald  452  unterbrochen  durch 
eine  Rede  der  Mutter,  die  beide  Söhne,  bald  zu  diesem, 
bald  zu  jenem  sich  wendend,  zur  Eintracht  mahnt.  Jetzt 
vertreten  die  Söhne  ihren  Standpunkt  in  zwei  im  n&o«^ 
wirkungsvoll  verschiedenen  pii(Tei<;,  erst  469 -496  Polyneikes, 
darauf  Eteokles  499—525.  Die  Entscheidung  versucht  in 
langer  Rede  V.  528  -585  Jokaste  zu  geben.  Wie  in  der 
Technik  dieser  Rede  die  Berücksichtigung  der  beiden  anderen 
Schauspieler  stattfindet,  dafür  mag  als  Beispiel  V.  568  dienen : 
aoi  )nev  rdö'  aubüu.  croi  be,  TToXuveiKecj,  XeT^J.  Es  gelingt  Jo- 
kaste aber  nicht,  Friede  zwischen  den  Söhnen  durchzusetzen; 
vielmehr  geraten  diese  in  einen  sehr  heftigen,  in  sticho- 
mythischen  Tetrametern  und  schließlich  in  Halbversen  geführten 
Streitdialog,  in  diesem  Streit  kommt  auch  Jokaste  noch 
einigemal  sehr  effektvoll  zu  Wort,  VV.  618,  619,  623,  624. 
Die  ganze  Szene  ist  sehr  bemerkenswert;  innerhalb  einund- 
desselben  Dreigesprächs  zeigt  sie  besonders  gut  die  technische 
Variationskunst  des  Dichters,  durch  welche  eine  wirksame 
Steigerung  erzielt  wird.  —  Ein  andermal,  V.  834ff.,  wo  wir 
die    drei   Schauspieler  Teiresias,  Kreon,  Menoikeus  auf  der 
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Szene  treffen,  schweigt  Menoikeus  im  Gespräch  der  beiden 
andern  834—976.  Hier  liegt  der  Grund  seines  Schweigens 
in  der  Situation.  Die  richtige  psychologische  Motivierung 
gibt  Menoikeus  nachher  selber  trefflich  in  seinem  Monolog 
V.  991  ff.  —  Ein  dramatisches  Dreigespräch  findet  wieder 
V.  1582  ff.  statt,  nachdem  vorher  häufiger  Wechsel  (ean  he 
TÖ  öpd^a  TToXuTrpöcruuTTov,  Hypothesis)  von  Zwiegesprächen 
stattgefunden  hat.  In  diesem  Gespräch  tritt  V.  1584  Kreon, 
der  seit  V.  1355  schweigend  auf  der  Bühne  verweilt  hat,  nach 
dem  Klagegesang  der  Antigone  und  des  Oidipus  zwischen 
die  Klagenden  mit  den  Worten  oiktuuv  ,uev  iibn  Xnfeö'  ktX.  und 
verweist  in  kurzen  Worten  Oidipus  aus  dem  Lande  1584  bis 
1594.  Darauf  gibt  Oidipus  seinem  Schmerz  über  die  Ver- 
bannung und  über  sein  ganzes  Schicksal  Ausdruck.  Seine 
schließlich  an  Kreon  gerichtete  Anrede  bewirkt,  daß  dieser 
noch  einmal  seinen  Entschluß  als  unwiderruflich  ausspricht. 
Auch  jetzt  wieder  ist  die  Verknüpfung  dieser  mit  der  folgenden 
Rede  des  dritten  Schauspielers  fein  bewerkstelligt,  indem 
Kreon  am  Schluß  seiner  Rede  Antigone  in  das  Haus  schickt 
(V.  1635f.  (Tu  ö'  .  .  I  KÖ\Jiile  o'auTHV,  Avtitovi],  öö)aujv  ecrtu  ktg.) 
und  diese  dadurch  zum  Eingriff  in  den  Dialog  veranlaßt. 
Der  dramatischen  Wirkung  kommt  zugute,  daß  Antigone  sich 
in  ihren  Worten  an  beide  Schauspieler  wendet  (rrpöc;  töv 
OibiTToba  Xefci  öti  atevaCo)  ae  rcXeov  tüjv  uTroi>avövTuuv  ;  schol. 
1640.  TTpöq  TÖV  Kpeovxa  dTTOdTpeqpei  töv  Xöyov  '  ti  biuÜKei^  töv 
TTttTepa  ■  Ti  dTraYopeueig  Trjv  Tacpriv  tou  TToXuveiKOU(;;  schol.  1643). 
Durch  die  letzten,  an  Kreon  gerichteten  Worte  wird  ein  hef- 
tiger Streit  zwischen  Antigone  und  Kreon  entfacht.  Das 
stichomythische  Zweigespräch,  in  welches  das  in  gemäßigten 
Reden  verlaufende  Dreigespräch  bei  einer  Streitszene  natur- 
gemäß übergeht,  vernachlässigt  in  bewußter  dichterischer 
Technik   die  Berücksichtigung  eines  Schauspielers.     In  dem 
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Wechsel  der  Trimeter  selber  Steht  kein  Wort  zuviel;  steigernd 
folgen  diese  Schlag  auf  Schlag,  bis  Kreon  nachgibt  und  der 
Jungfrau  gestattet,  ihrem  Vater  ins  Elend  zu  folgen  1682. 
Nach  Kreons  Fortgang  führen  Oidipus  und  Antigone  die 
Szene  zu  Ende^  Auch  dieses  dramatische  Dreigespräch  ist 
mit  bewußter  Kunst  gestaltet. 

Nicht  minder  vorzüglich  ist  das  Dreigespräch  in  der 
letzten  sicher  datierten  Tragödie,  dem  im  Jahre  408  auf- 
geführten Orestes,  behandelt.  Im  Prolog  weilen  freilich  drei 
Schauspieler  zugleich  auf  der  Bühne,  aber  Orestes  schläft, 
und  so  können  nur  Helena  und  Elektra  den  Dialog 
führen.  Ein  dramatisches  Dreigespräch  bildet  sich  V.  470ff. 
zwischen  Orestes,  Menelaos  und  Tyndareos,  als  dieser  zu 
den  beiden  hinzukommt.  Anfangs  führen  hier  den  Dialog 
Tyndareos  und  iWenelaos  allein.  Daß  Orestes  nicht  gleich 
teilnimmt,  dafür  liegt  die  treffende  Motivierung  in  seinen 
eigenen  Worten  V.  459  ff. :  dTra)Xö,ui-|v,  MeveXae  ■  Tuvbäpetju(g 
ööe  I  CTieixei  Trpöq  iiuä(g,  ou  udXi(TT'  aibüüq  u'  ex^'  1  ^?  öujuaT'  e\- 
bexv  ToTcTiv  eEeipfaainevoig.  Da  von  den  beiden  wiederholt 
Orests  Name  genannt,  von  seiner  Tat  gesprochen,  und  Orestes 
schließlich  selber  von  Tyndareos  V.  526ff.  angeredet  wird 
(ibiuui;  direcTTpenje  töv  Xö-fov  Kai  biaXer^Tai  Ttpöq  auiöv  6  rrepi 
TouTou  TTpö  öXiTuuv  eTKaXuüv  MeveXuLu.  Schol.  526),  erwartet 
man  mit  Spannung  auch  seine  Teilnahme  am  Dialog.  Diese 
erfolgt  in  der  bedeutsamen  pncrii;  V.  544  ff.  Danach  legt 
Tyndareos  noch  einmal  in  einer  Rede  Orestes  und  Menelaos 
scharf  seinen  Standpunkt  dar  und  geht  ab.  Menelaos" 
Schw^eigen  während  des  Wechsels  der  letzten  Reden  und  der 
häufig  an  ihn  gerichteten  Anreden  wird  fein  begründet  durch 
Orests  Frage  V.  632f.  und   noch   mehr   durch  seine  eigene 

'  Den  Schluß  von  1737  an  hat  Wilamovvitz  mit  überzeugenden 
Gründen  athetiert  (Sitz.-Ber.  der  Berliner  Akad.  1903,  587 ff.). 
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Erwiderung  634:  eaoov  ■  ev  efiauTöi  ti  cruvvooüuevoi;  j  öttoi 
TpdTTuu|aai  Tri<;  tüxii<;  uniixöivd).  Wenn,  wie  wir  sehen,  in 
der  Szene  dem  Dichter  die  Motivierungen  für  die  Nicht- 
teünahme  einer  Person  am  Dialog  ausge^^eichnet  gelungen 
sind,  so  muß  auch  schließlich  auf  die  geschickte  Art 
hingewiesen  werden,  in  der  das  Abtreten  des  Tyndareos  und 
die  Fortsetzung  des  Dialoges  zwischen  Orestes  und  Menelaos 
bewirkt  sind.  Denn  technisch  liegt  ein  Zwang  vor.  Der 
Schauspieler  des  Tyndareos  ist  schon  bei  V.  729  wieder  nötig 
für  die  Rolle  des  Pylades,  muß  also  Zeit  haben,  sich  umzu- 
kleiden. Das  Dreigespräch  konnte  demnach  nicht  gut  aus- 
gedehnter werden,  als  es  an  sich  schon  ist.  So  wird  an  diesem 
Beispiel  wieder  einmal  klar,  wie  schwer  es  für  den  Tragiker  ist, 
wirklich  dramatische  Dreigespräche  zu  gestalten  und  dabei 
das  Auftreten  neuer  Personen  nicht  zu  hindern,  seitdem  die 
Stasima  des  Chors  so  stark  beschnitten  sind.  —  Ein  ver- 
hältnismäßig sehr  ausgedehntes  Dreigespräch  führen  V.  lOlSff. 
Orestes,  Elektra,  Pylades.  Die  größere  erste  Hälfte  verläuft 
in  sukzessiven  Zwiegesprächen,  das  Schweigen  der  dritten 
Person  ist  aber  meist  wohl  begründet.  Pylades  hält  sich 
während  der  ergreifenden  Wechselrede  der  Geschwister,  die 
gemeinsam  in  den  Tod  gehen  wollen  V.  1018 — 1064,  mit  Fug 
zurück,  erst  als  Orestes  sich  an  ihn  mit  der  Bitte,  für  ihre  Be- 
stattung zu  sorgen,  wendet  V.  1063ff.,  ist  die  Zeit  zu  sprechen 
für  ihn  gekommen.  Es  gelingt  ihm  in  längerem  Wechsel- 
gespräch 1069 — 1176,  den  Freund  für  den  Plan  der  Er- 
mordung Helenas  zu  gewinnen.  Wenn  sie  doch  sterben 
müssen,  so  wollen  sie  vorher  an  dem  wankelmütigen  Mene- 
laos Rache  nehmen  und  die  Unheilstifterin  Helena  töten. 
Aber  Elektra,  die  an  den  Überlegungen  der  Freunde  nicht 
teilgenommen  hat,  weiß  dem  Bruder  noch  besseren  Rat  zu 
geben  V.  1177—1203,  die  Männer  sollen  sich  der  Hermione 
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bemächtigen,  um  in  ihr  eine  Geisel  Menelaos  gegenüber  zu 
gewinnen.  Auch  in  diesem  Teil  der  Szene  ist  zu  beachten, 
daß  die  jedesmal  schweigende  dritte  Person  nicht  vernach- 
lässigt, sondern  als  mithandelnd  im  Dialog  berücksichtigt 
wird,  so  wenn  Pylades  von  einer  Beratung  spricht  V.  1098: 
eq  Koivou(;  XÖTouq  e\duj,uev,  und  Elektra  auf  den  wichtigen 
Ratschlag,  den  sie  geben  will,  vorher  noch  durch  die  an 
beide  Mitspieler  gerichteten  Worte  V.  1 181  aufmerksam  macht: 
dKOue  bx]  vuv  •  Kai  au  beöpo  vouv  exe.  Wie  wir  schon  sonst 
bemerkten,  liebt  es  Euripides  in  seinen  späteren  Stücken, 
eine  längere  Dreigesprächsszene  mit  wechselnden  Zwie- 
gesprächen zu  beginnen  und  gegen  den  Schluß  alle  drei 
Unterredner  zu  vereinigen.  So  kommen  auch  hier  schließlich 
die  drei  Schauspieler  in  noch  engere  Fühlung  miteinander, 
indem  ihre  einzelnen  Reden  unter  Vermeidung  der  Zwie- 
gesprächsform natürlich  und  dramatisch  ineinandergreifen. 
Das  geschieht  zuerst  durch  die  an  Elektra  und  Pylades  ge- 
richteten Worte  Orests  V.  1204 ff.,  an  die  dann  Pylades  an- 
knüpft; dessen  Distichon  folgen  wieder  Trimeter  Orests  und 
Elektras  und  eine  an  Elektra  und  Pylades  gerichtete  \)f\a\q 
Orests,  die  schließlich  in  ein  Gebet  ausläuft.  An  das  Gebe^ 
knüpfen  wieder  die  anderen  Personen  an,  in  ziemlich  regel- 
mäßiger Abwechslung  führen  darauf  alle  Schauspieler  das 
Gebet  bis  zum  Schluß  durch.  Die  abschließenden,  zur  Tat 
auffordernden  Worte  übernimmt  Pylades  1240—1245,  dann 
tritt  er  mit  Orestes  ab,  während  Elektra  bei  dem  Chor  auf 
der  Bühne  verweilt.  ~  Nicht  viel  später  tritt  der  Schauspieler 
des  Pylades  V.  1323  als  Hermione  wieder  auf  und  spricht 
mit  Elektra.  In  diesem  Dialog  aber  kommen  die  Reden 
aller  Schauspieler  einmal  zu  einem  dramatischen  Zusammen- 
stoß, der  sich  besonders  eigenartig  gestaltet,  weil  die  dritte 
Person    überhaupt    hinter   der   Szene    weilt,    und    eine    der 
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anderen  bei  der  direkten  Aufeinanderfolge  der  Reden  gerade 
von   der  Szene   weggegangen   ist  und   sich   im   Innern   des 
Palastes  vernehmen   läßt,  sodaß   auf  der  Bühne   selber  nur 
noch  ein  Schauspieler  sich   befindet.     Die  kurze  Dreischau- 
spielerszene bildet  einen  Höhepunkt  der  Handlung  und  erzeugt 
starken  dramatischen  Effekt:  .  .  .  (V.  1343 ff.)  Ep.:  ibou  öilukiu 
TÖv   e,uöv    eg   ö6uou<;    TTOÖa.  |  cruj\>r|i>'  öcTov  ye   toutt'    e,ue  (ver- 
schwindet im  Palast).     HX.  (ruft  ins  Haus)   oi  Kaid   cTTera?  | 
qpiXoi  HicpiipeKj,  ouxi  cruXXiivpeffö'  d'Ypav;  |  Ep.  (von  innen)  oi  e^vj  ■ 
Tiva«;  Toudb'  eidopu) ;  Op.  (ebenfalls  von  innen)    crrfdv  xpeiAJV.  | 
iljaiv  -fKp  iIkek;,  ouxi  croi,  crmtripia.  |  HX.  (wieder  von  der  Bühne 
ins  Innere)  ex^cr^'  exeobe  •  ktX.     Der  Gebrauch  der  Antilabe 
hebt  die  belebte  Szene.  —  Sehr  zu  beachten   ist,  daß  auch 
in  der  Schlußszene  nach  dem  Auftreten  des  deus  ex  machina 
noch  ein  Dreigespräch  zustande  kommt.    Apollo  führt  sich 
1625ff.  in  einer  pv\(jic,  ein  und  bringt  die  streitenden  Parteien 
Orestes  und  Menelaos  zur  Versöhnung.     Orestes   antwortet 
Apollon  V.  1666 ff.,  wendet  sich  aber  auch  gleich  an  Menelaos 
und  bittet  ihn  um  die  Hand  seiner  Tochter.  Menelaos  V.  1673ff. 
preist  den  Gott  und  verspricht  Orestes  die  Erfüllung  seiner 
Bitte.   Apollon  verabschiedet  sich  V.   1678  f.    Menelaos  und 
Orestes  versichern   dem  Gott  nochmals  ihren  Gehorsam  V. 
1679  f.,  womit  die   Dreigesprächsszene   schließt.     Die  Szene 
zeichnet  sich  durch  ihre  Technik  aus,   die  gleichmäßige  Be- 
rücksichtigung aller  Schauspieler  im  Dialog  ist  dem  Dichter 
ausgezeichnet  gelungen.  —  Der  Orestes  zeigt,  wie  auch  schon 
Phoenissen,  klar,  daß  Euripides  im  Alter  die  dramatische  Wir- 
kung des  Dreigesprächs  hoch  bewertet  und  seine  Technik  in 
vollendeter  Freiheit  beherrscht. 

Die  Bakchen,  nach  dem  Tode  des  Dichters  aufgeführt, 
zeigen  in  ihrem  ersten  Epeisodion  eine  Dreigesprächstechnik, 
wie   wir  sie   ähnlich    in   den   zuletzt  behandelten  Tragödien 

Listmann,  Dreigesprächstechnik.  6 
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beobachtet  habend  Zu  Beginn  V.  170ff.  führen  Teiresias  und 
Kadmos  einen  kurzen  dramatischen  Dialog.  Dieser  wird 
durch  das  Auftreten  des  Pentheus  unterbrochen,  der  sich 
mit  einer  selbstbewußten  Rede  V.  215—262  an  den  Großvater 
und  den  Seher  v/endet.  Dem  Pentheus  erwidert  zuerst  in 
einer  wohldisponierten,  längeren  Rede  Teiresias  V.  266  —  327, 
dann  kürzer  V.  330ff.  Kadmos.  Noch  einmal  fällt  Pentheus 
dem  Kadmos  in  die  Rede  und  weist  dessen  Verständigungs- 
versuch zurück  V.  343  ff. ;  dabei  erfährt  auch  Teiresias  eine  Ab- 
weisung; mit  Befehlen  an  seine  Diener  beschließt  Pentheus  seine 
leidenschaftliche  Rede  und  seine  Teilnahme  am  Gespräch.  Auf 
die  scharfen  Worte,  die  Teiresias  noch  an  ihn  richtet  V.  358  ff., 
scheint  er  beim  Weggehen  nicht  mehr  zu  hören.  Teiresias  wendet 
sich  daher  selber  von  ihm  ab  und  spricht  Kadmos  gegen- 
über Wünsche  für  eine  friedliche  Lösung  der  Verwicklung 
aus.  Damit  schließt  das  wohlgebaute  dramatische  Drei- 
gespräch ab^.  —  Gleich  zu  Beginn  des  zweiten  Epeisodions 
V.  434  treffen  wieder  drei  Schauspieler  auf  der  Bühne  zu- 
sammen, indem  ein  Diener  den  gebundenen  Dionysos  dem 
Pentheus  zuführt,  aber  zu  einem  Dreigespräch  kommt  es 
nicht.  Der  Diener  verkündet,  daß  er  seinen  Auftrag  aus- 
geführt habe,  und  überläßt  das  Weitere  dem  Pentheus  mit 
den  Worten:  (V.  450)  croi  be  xäKka  xpn  ineXeiv.  Den  Dialog 
führen  Pentheus  und  Dionysos  weiter.  —  Im  folgenden  Epei- 
sodion  tritt  V.  660  ein  dritter  Schauspieler  in  der  Person 
eines  Boten  zu  Pentheus  und  Dionysos,  durch  letzteren  an- 
gemeldet. Seine  Beteiligung  besteht  im  Wesentlichen  aus 
einer  langen  pficn«;,  wozu  während  der  Anwesenheit  des  Boten 


^  Vgl.  die  Szenen  der  Troerinnen  S.  68,  Helena  S.  74,  Phoe- 
nissen  S.  76. 

^  Daß  auch  hier  die  leeren  Zwischenverse  des  Chors  nicht  fehlen, 
sei  nebenbei  bemerkt. 
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Dionysos  nichts  und  Pentheus  wenig  zu  sagen  hat.  Der 
Bote  tritt  774  ab,  und  den  Dialog  führen  die  anderen  weiter. 
Von  einem  Dreigespräch  kann  man  auch  hier  nicht  redend 
—  Auch  die  Schlußszene  der  Exodos  führt  noch  einmal  drei 
Personen  auf  die  Bühne.  Dionysos  erscheint  als  deus  ex 
machina  vor  Agaue  und  Kadmos  (V.  1330).  Der  Text  ist 
lückenhaft  erhalten.  An  die  pncn«;  des  Gottes  schließt  sich 
zunächst  ein  kurzes  Gespräch  zwischen  Kadmos  und  dem  Gott 
an  V.  1344  ff.  Kurzes  direktes  Ineinandergreifen  derTrimeter 
aller  Schauspieler  findet  V.  1350  statt  durch  den  plötzlichen 
Eingriff  Agaues  mit  ihrer  an  Kadmos  gerichteten  Anrede, 
die  Frage  des  Dionysos  und  die  darauffolgende  Rede  des 
Kadmos,  zu  deren  Beginn  der  Gott  wieder  verschwindet^ 
Den  wirksamen  Eingriff  der  dritten  Stimme  im  Gespräch, 
den  dadurch  hervorgerufenen  Umschlag  in  der  Gesprächs- 
form und  die  Tatsache,  daß  ein  Glied  des  ersten  Zwie- 
gesprächs, hier  V.  1351,  in  das  nächste  gleichsam  über- 
schlägt, erkannten  wir  wiederholt  als  echt  euripideisch-^  (vgl. 
pag.  48).  im  Ganzen  sind  die  Bakchen  weniger  reich  an 
Dreigesprächen  als  der  Orestes,  aber  das  eine  Beispiel  im 
ersten  Epeisodion  entspricht  durchaus  der  seit  den  Troerinnen 
öfter  wiederkehrenden  Technik. 

Es   bleibt  uns   nun   unter  den  Tragödien  des  Euripides 
noch   die  Aulische   Iphigenie   übrig;  über  sie  ist  schwer  zu 


^  Beachtung  verdient,  daß  die  große  Botenrede  vom  Tode  des 
Pentheus  1043ff.  überhaupt  an  keinen  Schauspieler,  sondern  nur  an 
den  Chor  gerichtet  ist,  der  infolgedessen  aktiver  auftritt,  als  es  in 
dieser  Zeit  üblich  ist. 

2  Naucks  Athetese  der  Verse  1372—1392  dünkt  mir  sehr  wahr- 
scheinlich; in  der  Überlieferung  spricht  Dionysos  nochV.  1377f. 

^  Eine  Änderung  in  der  Personenverteilung  der  Verse  1344, 
1346,  1348,  vor  denen  Wecklein  u.a.  für  das  überlieferte  Ka.  :  Ay-  ein- 
setzen, halte  ich  nicht  für  statthaft. 

6» 
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urteilen,  weil  wir  nicht  wissen,  wie  weit  die  Überarbeitungen 
und  Zusätze  des  jüngeren  Euripides  gehen.  V.  304  ff.  trifft 
man  auf  der  Szene  Menelaos  und  einen  TTpecrßuc^  im  Streit 
um  den  Brief  Agamemnons.  im  Verlauf  eines  kurzen,  heftigen 
stichomythischen  Dialogs  entreißt  Menelaos  dem  TTpio^uc,  den 
Brief,  und  der  alte  Bote  ruft  deshalb  V.  31 4 ff.  seinen  Herrn 
um  Hilfe  an.  Agamemnon  tritt  aus  dem  Haus  und  erhält 
in  einem  neuen  Dialog  von  Menelaos  Auskunft  V.  317ff.^ 
Während  nun  Agamemnon  und  Menelaos  im  Gespräch  weilen, 
tritt  der  Greis  unvermerkt  ab.  Ein  besonderer  Grund  ist 
gar  nicht  angegeben.  Um  so  v/irkungsvoller  gestaltet  sich 
das  erneute  Auftreten  desselben  Schauspielers  als  Bote  V.  414 
des  gleichen  Epeisodions.  Seine  plötzliche  Selbsteinführung 
mitten  in  einem  von  Menelaos  begonnenen  Trimeter,  seine 
an  die  beiden  Schauspieler,  an  Agamemnon  wie  Menelaos, 
gerichteten  Anreden  erheben  den  Dialog  zum  Dreigespräch. 
Allerdings  unterliegt  es  dem  Zweifel,  ob  die  ganze  Rede  des 
Boten  und  die  kurze  Erwiderung  Agamemnons  echt  und 
nicht  vielleicht,  wie  Kirchhoff  gemeint  hat,  dem  interpolator 
zuzuschreiben  sind.  Mir  scheint  der  Zweifel  besonders  aus 
einem  bereits  angeführten  technischen  Grunde  berechtigt  zu 
sein:  ein  so  ganz  unmotiviertes  Abtreten  einer  Dialogperson, 
wie  das  des  Trpecrßuc;,  habe  ich  sonst  bei  Euripides  nicht 
gefunden ;  der  Schauspieler  des  Trpecjßu?  mag  wohl  ursprüng- 
lich bis  zum  Ende  der  Szene  anwesend  geblieben  sein.  (Vgl. 
V.  855ff.  derselben  Tragödie,  vgl.  auch  Bakch.  V.  434ff.)  Auch 
die   Unterbrechung  eines  Trimeters   durch   eine  neu   hinzu- 

^  Den  Vers  318  oxi^iöc,  oux  ö  xoöbe  |.iü9o(;  Kup.iuuTepoc  Xe-feiv  spricht 
nach  der  Überlieferung  der  irpe.  Wenn  die  Überlieferung  richtig  wäre, 
hätte  man  an  der  Stelle  beim  Wechsel  der  Zwiegespräche  kurz  ein 
direktes  Dreigespräch.  Man  muß  den  Vers  aber  mit  Hermann  dem 
Me.  zuteilen,  denn  unmöglich  kann  der  Diener  seine  Rede  für  Kupiüj- 
xepo«;  als  die  des  Menelaos  erklären. 
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tretende  Person,  noch  dazu  von  untergeordneter  Bedeutung, 
ist  sehr  auffallend.  —  Drei  Schauspieler  kommen  dann  wieder 
V.  630ff.  anläßlich  der  Ankunft  von  Klytaimestra  und  Iphi- 
genie  zusammen.  Hierbei  ist  bemerkenswert,  daß  die  von 
Klytaimestra  V.  633 f.  an  Agamemnon  gerichtete  Begrüßung 
von  diesem  nicht  erwidert  wird.  Dagegen  läßt  sich  Aga- 
memnon, nachdem  noch  einmal  dramatisch  gut  Worte  und 
Gegenworte  von  Mutter  und  Tochter  gewechselt  sind,  sofort 
in  ein  längeres  Gespräch  mit  Iphigenie  ein,  in  dem  er  seine 
Bewegung  nicht  zu  beherrschen  vermag.  Inzwischen  bis 
V.  685  bleibt  Klytaimestra  ganz  unbeteiligt  stehen.  Als 
schließlich  V.  685  Agamemnon  zu  Iphigenie  sagt :  i&'  ec, 
iae\a&pa,  entfernt  sich  die  Tochter,  und  erst  jetzt  wird  auch 
Klytaimestra  ins  Gespräch  gezogen;  es  folgt  nun  zwischen 
ihr  und  Agamemnon  ein  Zwiegespräch  bis  zum  Schluß  des 
Epeisodions.  Schuldbewußtsein,  Angst  und  Kummer  sind  die 
inneren  Gründe,  warum  Agamemnon  nicht  schon  zu  Beginn 
der  Szene  mit  Klytaimestra  spricht.  Er  selber  gibt  nach 
dem  Abtreten  Iphigeniens  V.  685  f.  folgende  Motivierung: 
(Je  be  TTapaiToOfiai  Tube,  |  Ay\haq  -fivebXov,  ei  KüTLUKTid^nv 
d'xav,  I  ^eXXoiv 'AxiXXei  Ou-farep' tKbujcreiv  e)Liiiv.  Daß  Agamemnon 
in  der  Aufregung  keine  Worte  der  Begrüßung  für  Klytai- 
mestra findet,  erweist  sich  also  als  bewußte  dichterische  Ab- 
sicht. Dennoch  hat  man  die  Empfindung,  daß  der  Dichter 
wieder  einmal  durch  seine  Freude  am  lediglich  stichomythischen 
Dialog  mitbestimmt  worden  ist,  den  dritten  Schauspieler  all- 
zulange unbeteiligt  dabeistehen  zu  lassen.  —  Auch  der  nächste 
Akt  führt  V.  855  ff.  drei  Personen,  Achilleus,  Klytaimestra  und 
den  alten  Diener,  zum  Gespräch  zusammen.  Dieses  ver- 
läuft, so  lange  die  Drei  teilnehmen,  wieder  stichomythisch 
und,  wie  es  sich  bei  der  Lebhaftigkeit  der  stichomythischen 
Formen   denken   läßt,   großenteils   in  Zwiegesprächen.    855 
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bis  865  sprechen  der  Alte  und  Achilleus,  866—895  der  Alte 
und  Klytaimestra,  896ff.  Klytaimestra  und  Achilleus.  Aber 
diese  Zwiegespräche  sind  kurz  und  sehr  natürlich;  ihre  wohl- 
gelungenen Übergänge  fügen  sie  zu  einem  Dreigespräch 
zusammen,  so  wenn  V.  865 ff.  in  ungezwungener  Weise  die 
Tetrameter  der  drei  Schauspieler  unmittelbar  aufeinander- 
folgen; schon  die  Anreden  des  alten  Dieners  VV.  856,  862 
erfolgen  ausdrücklich  an  die  beiden  anderen.  Der  Dialog 
läuft  schließlich  auf  einen  Redewechsel  zwischen  den  beiden 
Hauptpersonen  Achilleus  und  Klytaimestra  hinaus.  —  Jedes 
Epeisodion  der  Aulischen  Iphigenie  führt  ein  neues  Drei- 
gespräch vor,  ein  bemerkenswertes  besonders  die  Szene 
V.  1098ff.  Während  von  V.  1103  ab  Klytaimestra  und  Aga- 
memnon im  Gespräch  weilen,  tritt,  von  Klytaimestra  V.  1 1 17ff. 
gerufen,  Iphigenie  hinzu.  Jedoch  geht  vorläufig  das  Gespräch 
noch  zwischen  Klytaimestra  und  Agamemnon  weiter,  was 
der  Dichter  die  Klytaimestra  schon  bei  der  Einführung  Iphi- 
geniens  im  voraus  mit  den  Worten  ankündigen  läßt  V.  1121:  t« 
b'  äW  cfuj  rrpö  rr]Gbe  Kd.aamr\<;  cppdcjoi.  So  erwidert  auf  die  an 
Iphigenie  gerichteten  Fragen  Agamemnons  nicht  die  Tochter, 
sondern  die  Mutter^  Erst  als  die  Stichomythie  V.  1146  in 
den  Wechsel  längerer  pnaeig  übergeht,  läßt  sich  auch  Iphigenie 
V.  121 1  ff.  vernehmen.  Dadurch  entsteht  ein  dramatisches  Drei- 
gespräch in  der  mehrfach  beobachteten  Form.  In  ihm  lösen 
sich  die  drei  Schauspieler  in  der  Folge  Klytaimestra,  Iphigenie, 
Agamemnon  ab;  die  beiden  ersten  ptiaeig  sind  ziemlich  aus- 
gedehnt und  rhetorisch  stilisiert.  Mit  dem  Abtreten  Aga- 
memnons 1275  ist  das  Dreigespräch  zu  Ende.  —  Eine  be- 
wegte Szene  in   trochaeischen  Tetrametern  beginnt  V.  1345 


*  Iphigeniens  Schweigen  erschien  einem  jüngeren  Korrektor  \on 
P  auffällig,  der  deshalb  die  Verse  1124 ff.  statt  der  K\.  :  I9.  gab. 
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mit  dem  Auftreten  des  Achilleus,  das  durch  ein  kurzes  Zwie- 
gespräch von  Klytaimestra  und  IphigenieV.  1338  — 1344  vor- 
bereitet wird.  Dann  tritt  Achilleus  selber  in  den  Dialog  mit 
Klytaimestra  ein,  während  dessen  Iphigenie  schweigt.  Dieses 
Gespräch  verläuft  mehr  als  20  Tetrameter  hindurch  sticho- 
mythisch  in  Antilabe.  Die  lange  Anwendung  dieser  Gesprächs- 
form wirkt  etwas  manieriert.  Effektvoll  wird  aber  plötzlich 
der  Dialog  V.  1368  durch  die  pncriq  der  Iphigenie  (M'Fep, 
ei(jaKoucraTe  |  tüuv  euüjv  Xöfuuv  ktX.)  unterbrochen.  Diese 
Rede  besteht  aus  Tetrametern,  während  die  Antwortrede  des 
Achilleus  und  die  Fortsetzung  des  Dialoges  in  Trimetern  ver- 
laufen. Den  Worten  Achills  gegenüber  hält  Iphigenie  an 
ihrem  Entschluß,  freiwillig  zu  sterben  (ea  he  aujcrai  ).i'  'EXXdb', 
ktX.  V.  1420),  fest,  worauf  Achilleus  noch  versichert,  ihren  Tod 
verhindern  zu  wollen,  und  dann  abgeht.  Klytaimestra  hat  wäh- 
rend des  Wechsels  der  letzten  Reden  vor  Schmerz  (cf.  V.  1433  f.) 
geschwiegen;  jetzt  setzt  sie,  durch  ihre  Tochter  veranlaßt, 
mit  dieser  den  Dialog  fort  bis  1473.  —  Der  Schluß  ist  von 
1578  an  sicher  unecht  und  eine  Renaissancefälschung. 
Daß  in  dem  echten  Schluß  der  Iphigenie  noch  einmal  drei 
Schauspieler  vereinigt  gewesen  sind,  ist  nicht  wahrscheinlich.  — 
Die  Technik  der  Aulischen  Iphigenie  macht  häufig  den  Ein- 
druck, als  ob  beim  Dichter  die  Kraft  künstlerischen  Gestaltens 
etwas  nachgelassen  habe,  oder  als  ob  das  Stück  unfertig 
hinterlassen  worden  sei;  das  Letztere  wissen  wir,  das  Erstere 
kann  den  Dichter  verleitet  haben,  ab  und  zu  in  diesem  Stück 
nach  einer  gewissen  Schablone  zu  arbeiten,  wie  sie  sich  in 
einzelnen  Helenaszenen  auch  zeigt.  Die  drei  Schauspieler 
werden  zwar  häufig  gleichzeitig  verwendet,  aber  nur  selten 
in  ein  gemeinsames  Gespräch  verwickelt. 

Wie  Aischylos  und  Sophokles,  so  ging  auch  Euripides 
von  der  einfachen  Dialogtechnik  des  Zwiegespräches  aus,  ja 


er  hat  in  den  ältesten  Stücken  das  Zusammentreffen  dreier 
Schauspieler  bewußt  gemieden;  er  hat  dann  in  aufsteigender, 
fortschreitender  Entwicklung  die  gleichzeitige  Verwendung  der 
drei  Schauspieler  mehr  und  mehr  gesucht  und  schließlich 
mit  besonderer  Kunst  Dreigespräche  gestaltet.  Der  Entwick- 
lungsgang tritt  klar  hervor;  wir  erhalten  folgende  deutlich 
erkennbare  Abstufungen: 
i.  Alkestis,  Medea; 
1!.  Andromache,  Hippolytos,  Herakliden; 

III.  Hekabe,  Hiketiden,  Jon,  Herakles,  Kyklops; 

IV.  Troerinnen,  Taurische   Iphigenie,   Elektra,   Helena; 
V.  Phoenissen,  Orestes,  Bakchen. 

Nicht  ganz  auf  der  in  der  letzten  Gruppe  erreichten 
Höhe  der  Dreigesprächstechnik  steht  VI.  die  Aulische  Iphigenie. 

Auch  bei  Euripides  hat  die  Beobachtung  der  Entwick- 
lung des  Dreigesprächs  Bedeutung  für  die  Erkenntnis  der 
Chronologie. 

Hier  reihe  ich  nun  noch  die  Besprechung  einer  Tragödie 
an,  die  unter  den  euripideischen  Stücken  mit  überliefert  ist 
und  nur  diesem  Umstand  ihre  Rettung  verdankt,  des  Rhesos. 
Die  Autorschaft  des  Euripides  wurde  schon  im  Altertum  be- 
zweifelt, und  die  Frage  hat  seitdem  immer  wieder  zur  Dis- 
kussion angeregt;  über  ihre  Geschichte  vgl.  Rolfe,  Harward 
Stud.  in  class.  philol.  1893.  Heute  dürfte  kaum  noch  jemand 
glauben,  daß  der  Rhesos  von  Euripides  sei.  Auch  die  Unter- 
suchung der  Technik  des  Dreigesprächs  wird  diese  Tatsache 
bestätigen.-  Im  ganzen  Stück  kommt  nur  eine  Dreischauspieler- 
szene vor,  und  diese  ist  von  eigenartigster  Technik.  V.  594 
haben  Odysseus  und  Diomedes  einen  Dialog  beendet  und  wollen 
eben  abgehen,  als  Athene  erscheint  und  sie  zurückhält.  Die 
Göttin  führt  sich  in  kurzer  Rede  ein,  Odysseus  bittet  sie  um 
Auskunft  V.  608—612,  worauf  sie  wieder  in  kurzer  Rede  ant- 
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wortet  V.  613—621.  Danach  aber  erfolgt  ein  rascher,  kurzer 
Redewechsel  des  Odysseus  mit  Diomedes,  welcher  bis  dahin 
geschwiegen  hat.  Bis  zum  Schluß  der  Szene  wechseln  Athene 
und  Diomedes  Verse,  die  den  ankommenden  Alexandros  be- 
treffen. Da  Odysseus  nichts  mehr  redet,  das  Gesprächs- 
thema mit  seinem  Schweigen  plötzlich  wechselt,  und  die 
Göttin  nur  zu  Diomedes  spricht,  muß  man  annehmen,  daß 
Odysseus  bei  V.  625  abgetreten  ist.  Diese  Annahme  wird 
gerade  durch  die  Zwiegesprächsanlage  des  Gespräches 
noch  gestützt.  Der  Schauspieler  des  Odysseus  tritt  dann 
V.  642  als  Alexandros  wieder  auf.  Mit  Beginn  des  neuen 
Dialoges  zwischen  Athene  und  Alexandros  ist  Diomedes  ab- 
getreten. Alexandros  wieder  wird  zu  rechter  Zeit  V.  665  von 
der  Bühne  entlassen,  um  von  neuem  als  Odysseus  er- 
scheinen zu  können.  Bei  V.  668 ff.  brauchen  Odysseus  und 
Diomedes  nicht  gleich  anwesend  zu  sein;  wer  aber  doch 
daran  denkt,  ohne  dabei  vier  Schauspieler  anzunehmen,  wird 
bei  dem  erneuten  Auftreten  des  Odysseus  dessen  Rolle  dem 
Schauspieler  des  Diomedes  geben  müssen.  Man  hat  nun 
für  diese  Tragödie  in  der  Tat  vier  Schauspieler  angenommen. 
(Vgl.  V.  Wilamowitz,  Eurip.  Herakles  I,  p.  41,  Anm.  81.)  Dann 
muß  aber  im.  Verhältnis  zur  ganzen  Tragödie  das  unkünst- 
lerische und  unzweckmäßige  Aufhäufen  aller  Effekte  auf  diese 
eine  Szene  entschieden  auffallen.  Die  Technik  ist  allenthalben 
sonst  von  der  größten  Einfachheit,  nirgends  trifft  man  Drei- 
gespräche an,  überall  Dialoge  primitiven  Baues.  Euripideisch 
jedenfalls  ist  diese  Technik  ganz  und  gar  nicht;  mag  man 
nun  vier  oder  drei  Schauspieler  annehmen.  Denn  auch  in 
unserer  Annahme  von  drei  Schauspielern  muß  immerhin 
zugestanden  werden,  daß  der  so  überaus  rasche  Wechsel  der 
Rollen,  wie  er  hier  stattfindet,  nirgends  bei  Euripides,  höchstens 
in  den  letzten  Tragödien  des  Sophokles  bei  vollendeter  Dialog- 
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technik,  üblich  ist^  Wie  man  über  die  Zahl  der  Schauspieler 
auch  denken  mag:  deutlich  erkennen  wir,  daß  der  Schöpfer 
dieser  Technik  es  nicht  verstand,  die  Schauspieler  ökonomisch 
zu  verwerten  und  die  Dialoggestaltung  zu  fördern.  Das  Stück 
erweist  sich  als  technisch  flach  und  vermag  uns  keine  große  Vor- 
stellung von  dem  Wirken  späterer  Tragiker  zu  geben.  Dennoch 
können  wir  aus  der  Technik  der  analysierten  Szene  wenigstens 
so  viel  herauslesen,  daß  der  Verfasser  zu  einer  Zeit  (also 
wohl  im  nächsten  Jahrhundert)  lebte,  wo  man  in  der  Technik 
bereits  andere  Wege  eingeschlagen  hat-.  Wir  müssen  nur 
bedauern,  daß  uns  keine  weiteren,  vor  allem  keine  besseren 
und  bedeutenderen  Glieder  dieser  technischen  Fortentwicklung 
als  nur  der  Rhesos  erhalten  sind. 

Wir  stehen  am  Schluß.  Eine  fortschreitende  Entwick- 
lung der  dramatischen  Dreigesprächstechnik  erkannten  wir 
sowohl  bei  Aischylos  wie  bei  Sophokles  und  Euripides. 
Aischylos  und  Euripides  zeigten  sich  von  Sophokles  in  der 
Annahme  des  dritten  Schauspielers  abhängig.  Wir  sahen, 
wie  bedeutungsvoll  diese  Einführung  des  dritten  Schauspielers 
für  die  Gestaltung  des  dramatischen  Dreigespräches  war. 
Dessen  Erfinder  war  sonderbarerweise  nicht,  wie  man  hätte 
erwarten  können,  der,  welcher  den  dritten  Schauspieler  ein- 
führte, Sophokles,  sondern  Aischylos.  An  dem  Gebrauch 
des    Koryphaios    im    Dialog    hatte    dieser  schon   in    langer 


^  Ob  sich  auch  darauf  die  Angabe  der  Hypothesis:  toöto  tö 
bpä|ua  ^vioi  vöOov  ÜTTCvörjaav  [hq  oük  öv  Eüpmibou  ■  töv  jap  ZoqpÖKXeiov 
iLtäWov  ÜTTocpaivei  x^pwKfnpa  bezieht,  läßt  sich  schwer  sagen.  Mit 
Sophokles  gemein  hat  das  Stück  auch  den  natürlichen  Wechsel 
kürzerer  Reden,  einzelner  Trimeter  und  Disticha  statt  des  Gebrauches 
langer  ^naeic;  und  ausgedehnter  Stichomythien,  also  auch  die  rein 
formale  Seite  des  Dialoges. 

-  Vgl.  zu  anderen  Gesichtspunkten,  die  auf  das  vierte  Jahr- 
hundert hindeuten,  v.  Wilamowitz,  de  Rhesi  scholiis  (Greifsw.  1877). 
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Schulung  die  Gestaltung  des  Dreigespräches  erlernt,  noch 
ehe  Sophokles  dazu  kam.  Für  Aischylos  mußte  es  infolge- 
dessen leichter  sein,  auch  den  dritten  Schauspieler  in  den 
Dialog  einzuführen.  Sophokles  legte  originell  in  der  Drei- 
gesprächstechnik den  Wert  auf  die  dramatische  Teilnahme 
der  drei  Schauspieler.  Von  dem  Umstand,  da.ß  er  die  dra- 
matische Handlung  hervorkehrte  und  den  dramatischen  Dialog 
der  Personen  zur  Hauptsache  machte,  war  die  notwendige 
Konsequenz  die,  daß  der  Chor  wieder  zu  dem  wurde,  was 
er  sein  sollte  und  ursprünglich  auch  war:  eine  die  Handlung 
beurteilende,  aber  nicht  selbst  eine  dramatische  Persönlich- 
keit, zu  der  Aischylos  ihn  ausgebildet  hatte.  O.  Hense 
(Chor  des  Sophokles,  Berlin  1877)  hat  darzulegen  versucht, 
daß  durch  Vermehrung  der  Choreuten  von  zwölf  auf  fünf- 
zehn von  Sophokles  eine  größere  dramatische  Selbständig- 
keit des  Koryphaios  bewirkt  werde;  Christ  (Lit. ^  p.  302) 
schließt  sich  dem  an  und  meint,  daß  „nunmehr  der  Chor- 
führer in  den  Wechselgesprächen  gleichsam  als  vierter  Schau- 
spieler den  drei  Schauspielern  der  Bühne  gegenübertrat".  Wir 
haben  gesehen,  daß  für  die  Bildung  des  dramatischen  Dialoges 
wenig  auf  diese  Trennung  des  Koryphaios  von  den  Choreuten 
ankommt,  die  Bedeutung  des  Chorführers  vielmehr  zugunsten 
der  dramatischen  Bedeutung  des  dritten  Schauspielers  ständig 
im  Abnehmen  begriffen  ist.  Wenn  Sophokles  in  seinem 
letzten  Stück,  dem  Oidipus  auf  Kolonos,  den  Chor  noch 
einmal  dramatisch  handeln  und  sprechen  ließ,  so  tat  er  dies 
lediglich  aus  Zwang,  in  Ermangelung  eines  Schauspielers; 
dort  brauchte  er  Personen  zum  Vielgespräch  und  hatte  sie 
nicht;  ein  vierter  Schauspieler  wäre  ihm  lieber  gewesen. 
Die  Einführung  des  dritten  Schauspielers  und  die  Ausge- 
staltung des  dramatischen  Dialoges  zum  Dreigespräch  v;aren 
durchaus    das  Prius,    das  Zurücktreten   des  Chors  war  erst 
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die  Konsequenz,  nicht  (wie  Hense  a.  a.  O.  ausführt)  um- 
gekehrt. In  dieser  Beziehung  vollzieht  sich  bei  Aischylos 
die  Entwicklung  ähnlich  wie  bei  Sophokles,  wenn  auch  vor- 
sichtiger und  zurückhaltender,  während  bei  Euripides  in  den 
wenigen  Fällen,  wo  der  Chor  überhaupt  dramatisch  benutzt 
wird,  wie  in  den  Hiketiden,  dem  Jon,  einzelnen  Szenen  der 
Helena,  eher  seine  Gesamtheit  als  der  Chorführer  hervortritt. 
Der  Entwicklungsverlauf  der  dramatischen  Dreigesprächs- 
technik und  in  ihm  die  Bedeutungssteigerung  des  dritten 
Schauspielers  kann  insofern  kein  regelmäßiger  genannt 
werden,  als  nicht  Sophokles  direkt  da  anknüpft,  wo  Aischylos 
zu  schaffen  aufgehört  hat,  und  auch  Euripides  nicht  die 
Technik  seiner  älteren  Kollegen  einfach  weiterführt.  Regel- 
mäßig ist  der  Fortgang  der  Entwicklung  bloß  bei  jedem  ein- 
zelnen. Aischylos  gestaltet  mit  seinen  Mitteln  einschließlich 
des  Koryphaios  den  Dialog  zu  der  ihm  möglichen  Höhe, 
und  das  Gleiche  tun  Sophokles  und  Euripides  unter  aus- 
giebiger Verwendung  des  dritten  Schauspielers.  Bei  allen 
erkennen  wir  also  eigene  Wege,  die  in  geradem  Gange  zum 
selben  Ziele  führen.  Ob  schließlich  Sophokles  oder  Euripi- 
des die  Technik  stärker  gefördert  hat:  diese  Frage  läßt  sich 
durch  Vergleich  der  etwa  gleichzeitigen  Stücke  Oidipus  — 
Hippolytos,  Philoktet  —  Phoenissen,  Orestes  zugunsten  des 
Euripides  entscheiden,  der  die  dramatische  Dreigesprächs- 
technik zur  Vollendung  geführt  hat. 
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Übersicht. 

Aischylos  pag.  1  ff.: 

Hiketiden  2  Sieben  gegen  The-    Choephoren  9 

Perser  4  ben  6                     Eumeniden  11. 

Prometheus  4  Agamemnon  7 

Sophokles  13: 

Antigone  14.  20  Trachinierinnen  18.    Philoktet  16.  19.  32 

Aias  15.  21  27                           Oidipus  a.  Kolonos 

Oidipus  17. 23  Elektra  19.  29               19.35. 


Euripides  39: 
Alkestls  39 
Medea  40 
Andromache  42 
Hippolytos  44 
Herakh'den  45 
Hekabe  51 
Hiketiden  54 


Jon  56 
Herakles  58 
Kyklops  62 
Troerinnen  66 
Taurische  Iphigenie 

69 
Elektra  71 


Helena  73 
Phoenissen  76 
Orestes  78 
Bakchen  81 
Aulische  Iphigenie 

83 
Rhesos  88. 


Schluß  90. 
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Lebenslauf. 


ich  wurde  am  13.  März  1889  zu  Ensheim  im  Kreis 
Oppenheim  geboren,  bin  der  einzige  Sohn  des  Großherzog- 
h"chen  Reallehrers  Jacob  Listmann  und  seiner  Ehefrau  Barbara 
geb.  Hahn  zu  Darmstadt  und  bin  evangelischer  Konfession. 
Meine  ersten  Unterweisungen  erhielt  ich  zu  Biebelnheim 
i.  Rhh.  Von  hier  aus  fuhr  ich  auch  von  Ostern  1898  bis 
Ostern  1900  in  das  Progymnasium  zu  Alzey.  Sodann  be- 
suchte ich  das  Gymnasium  zu  Offenbach  a.  M.  und  von  Ostern 
1903  ab  das  Ludwig-Georgs-Gymnasium  zu  Darmstadt,  an 
welchem  ich  im  Frühjahr  1907  das  Maturitätsexamen  ab- 
legte. Der  Wechsel  wurde  durch  Versetzungen  meines  Vaters 
veranlaßt.  Seit  Ostern  1907  widme  ich  mich  dem  Studium 
der  klassischen  Altertumswissenschaft  und  romanischen  Philo- 
logie. Zunächst  studierte  ich  zwei  Semester  in  Gießen,  dann 
je  ein  Semester  in  Heidelberg  und  Berlin.  Ostern  1909 
kehrte  ich  nach  Gießen  zurück  und  wurde  Mitglied  des 
klassisch-philologischen  Seminars,  dem  ich  drei  Semester  an- 
gehörte. Das  romanische  Seminar  besuche  ich  seit  Herbst 
1909.  An  Vorlesungen  bezw.  Seminarien  und  Übungen 
nahm  ich  teil  bei  den  Herren  Professoren  Behaghel,  Behrens, 
Groos,  Immisch,  Körte,  Messer,  Sauer,  Siebeck,  Strack 
und    den    Herren    Dr.  Küchler,    Dr.  Süß,    Dr.  Thomas    in 
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Gießen,  bei  den  Herren  Professoren  Brandt,  von  Domas- 
zewski,  von  Duhn,  von  Jagemann,  Koch,  Neumann,  Osthoff, 
Schneegans,  Windelband  in  Heidelberg  und  bei  den  Herren 
Professoren  Diels,  Friedländer,  Haguenin,  Kretzschmar,  E. 
Meyer,  Norden,  E.  Schmidt,  von  Wilamov/itz-Moellendorff 
und  den  Herren  Dr.  Hecker,  Dr.  M.  Schmidt,  Dr.  Thomas 
in  Berlin.  Zu  meinen  Lehrern  rechne  ich  vor  allen  die  Herren 
Professoren  Behrens,  Immisch,  A.  Körte,  von  Wilamowitz. 
Vorzüglich  hat  meine  Studien  mein  hochverehrter  Lehrer, 
Herr  Professor  A.  Körte,  gefördert,  welcher  auch  die  vor- 
liegende Abhandlung  angeregt  hat.  Ich  sage  ihm  für  sein 
Wohlwollen  aufrichtigen  Dank. 

Gg.  Frdr.  Karl  Listmann. 


